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Vorwort 


Das vorliegende Buch ist die geringfügig abgeänderte Fassung meiner Disser- 
tation, die im Oktober 2005 von der Philosophischen Fakultät 1 der Julius-Ma- 
ximilians-Universität Würzburg angenommen wurde. 

Die Grundidee dieser Arbeit geht auf meine Zulassungsarbeit zur Ersten 
Staatsprüfung für das Lehramt an Gymnasien zurück. Bereits zum damaligen 
Zeitpunkt wurde bei der Beschäftigung mit der Plautusforschung deutlich, dass 
die Analyse dessen, was den Kernpunkt im Schaffen dieses antiken Autors aus- 
macht, die Komik in seinen Dramen, eine Vielzahl flankierender und sehr kom- 
plexer Fragestellungen enthält. 

Wie kann plautinische vis comica beschrieben werden, wenn der dichterische 
Status des umbrischen Komödienschtriftstellers höchst umstritten und ange- 
fochten ist? Wie soll eine strukturell stimmige und vollständige Darstellung 
komischer Elemente in einem Theaterstück erfolgen, wenn in einer mehr als 
zweitausend Jahre geführten Forschungsdebatte so gut wie keine Einigung 
darüber erzielt werden konnte, was dramatische Komik eigentlich ausmacht? Die 
Beschäftigung mit diesen auch literaturtheoretisch entscheidenden Fragestel- 
lungen sowie vor allem die Studien zum plautinischen Werk selbst waren in den 
vergangenen Jahren stets von ganz besonderem Reiz. Das große Interesse an 
der gesamten Problematik war gewiss auch ein entscheidender Grund dafür, 
dass diese Arbeit trotz zahlreicher beruflich bedingter Unterbrechungen zum 
Abschluss gebracht werden konnte. 

Betreut und gefördert wurde meine Dissertation von Herrn Professor Dr. 
Dr. h.c. Udo W. Scholz. Ihm gebührt mein tief empfundener Dank für seine 
unermüdlichen Anregungen, stete Ermutigung und konstruktiven Ratschläge. 
Ohne ihn läge dieser Beitrag hier nicht vor. 

Das Koreferat übernahm Herr Professor Dr. Ludwig Braun, dem ich 
ebenfalls für seine begleitenden und förderlichen Hinweise herzlich danken 
möchte. 

In den ersten beiden Jahren der Anfertigung wurde meine Arbeit im Rah- 
men eines Promotionsstipendiums der Studienstiftung des deutschen Volkes 
gefördert. Auch hierfür bin ich dankbar. 

Folgenden Verfassern wissenschaftlicher Abhandlungen zur Plautus- und 
Komikforschung sowie zum Phänomen dramatischer Spannung verdankt 
der hier entwickelte Ansatz wertvolle, teilweise entscheidende Anregung und 
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Bestätigung: P. Lejay, H.W. Prescott, G.E. Duckworth, V. Pöschl, V. Schulz, 
M. Pfister und A. Fuchs. Sie seien daher an dieser Stelle in besonderer Aner- 
kennung hervorgehoben. 


Würzburg, Juni 2007 
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„On aurait souhaite de n’etre pas techniqne. 

A lessai, il est apparn que, si Von vonlait 
öpargner au lecteur les details precis, il ne restait 
que des generalites vagnes et que tonte 
demonstration manqnait.“ 


(A. Meillet. Esquisse d’une histoire de la langue latine, 1928, 
zit. n. Curtius, E.R., Europäische Literatur und 
lateinisches Mittelalter, Bern 1961) 


1. Einleitung 


Der Untertitel vorliegender Arbeit könnte zur Annahme verleiten, es handle 
sich hier vornehmlich um eine mehr oder weniger im ‘medias-in-res-Verfahren’ 
vorgenommene Interpretation einer in einschlägigen Forschungsktreisen hinrei- 
chend bekannten und im Hinblick auf Einzelszenen des öfteren diskutierten 
Plautuskomödie — in diesem Falle freilich, auch das legt die Überschrift nahe, 
unter Berücksichtigung spezieller dramaturgischer Aspekte. 

Die intensive Beschäftigung mit den Plautusstudien seit dem 19. Jahrhun- 
dert ließ immer deutlicher zwei Prämissen hervortreten, ohne die ein tragfä- 
higes Gedankengebäude bei der Untersuchung plautinischer Poetik und, un- 
trennbar damit verbunden, plautinischer Komik, nicht zu errichten ist: zum 
einen die eigene Standortbestimmung bei der Frage, welcher auktoriale Status 
dem Umbrer zukommen soll und muss, zum anderen die Definition von Ko- 
mik im Drama im allgemeinen und bei Plautus im besonderen. 

Über 100 Jahre Plautusforschung machen in auffälliger Weise die Hetero- 
genität und Argumentationsvielfalt, begriffliche Widersprüchlichkeit, ja Ver- 
witrung deutlich, wenn es in der Flut der inzwischen entstandenen Opera 
und Opuscula um die nahezu allen gemeinsamen Fragen geht: wieviel Verse 
selbständiger Dichtung, wieviel echte Kreativität, welches Maß an auktorialer 
Absicht und dramaturgischem Können im Hinblick auf ganze Szenen dürfen 
Plautus zugeschrieben werden, vor allem aber: wie hat man sich, unter Abzug 
plautinischer Eingriffe, das griechische Original vorzustellen? Kontinuität bei 
der Entwicklung von Lösungsansätzen für diese Problematik lässt sich nicht 
immer beobachten, cher schon eine regelmäßige Wiederkehr bereits früher 
bekannter Thesen unter scheinbar neuen Vorzeichen. Plautuskomödien - ein 
Steinbruch für griechische Fundstellen. Defizitär bleibt unter diesen hier nur 
angedeuteten Umständen in den meisten Arbeiten der Blick auf das Text- 
ganze — und die plautinische Komik. 

Angesichts solcher Ausgangslage soll im ersten Teilabschnitt der Arbeit 
ein kritisch vergleichender und kommentierender Überblick über die wichtigs- 
ten Strömungen innerhalb der Plautuskritik die Komplexität und Problematik 
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der einzelnen Hypothesen transparent werden lassen, mit dem Ziel, die dabei 
gewonnene eigene Position den bisherigen Ansätzen kontrastiv gegenüberzu- 
stellen. Dies zum ersten Arbeitsschritt. 

Die Konturen eines so erarbeiteten Plautusprofils blieben freilich bei der 
ausführlichen Interpretation einer oder mehrerer Komödie(n) noch immer un- 
scharf, würde sich nicht an den Forschungsbericht eine Strukturanalyse zum 
Phänomen des Komischen, bezogen vor allem auf die inhaltlichen und forma- 
len Gegebenheiten des Dramas, anschließen. 

Untersuchungen zur anthropologischen Erscheinung von Gelächter, Witz 
und Komik in ihren unterschiedlichsten Ausformungen lassen sich über einen 
Zeitraum von mehr als zwei Jahrtausenden hinweg verfolgen; es kann und darf 
daher nicht Sinn dieser Arbeit sein, die schier unermessliche Fülle derartiger 
Studien auch nur annähernd zu skizzieren, wohl aber, die wichtigsten ideenge- 
schichtlichen Akzente zusammenzufassen und wiederum kommentierend dar- 
zustellen. Gemeinsam mit einigen wesentlichen Aspekten der Plautuskritik hat 
die Komikforschung nämlich die Tendenz, gleichfalls ohne hinreichende Be- 
rücksichtigung des jeweiligen Textganzen, in zum Teil willkürlich anmutender 
Auswahl komischer Einzeleffekte, allenfalls Theoreme vorzustellen, die als in 
sich stimmige Gesamttheorie, anwendbar auf das Textcorpus auch nur eines 
vollständigen Dramas, keinesfalls einer Prüfung standhalten. 

Daher erschien es notwendig, im zweiten Teil der Arbeit nach einer kurzen 
Darstellung der thematisch zusammengefassten wesentlichen Ansätze zum 
Thema „Komik“, eine Theorie bezüglich aller innerhalb der literarischen Gat- 
tung des Dramas maßgeblichen makro- und mikrostrukturellen Varianten des 
Komischen zu erstellen, bei der ganz bewusst auch neuphilologische Ansätze 
zur Dramenanalyse und dem im Verlauf einer Dramenhandlung sich vollzie- 
henden kommunikativen Prozess zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren 
mit einbezogen wurden. Die einzelnen Phasen des sich so entwickelnden Ge- 
dankengebäudes werden zu demonstrativen Zwecken durch querschnittartig 
ausgewählte Einzelszenen plautinischer Komödien illustriert. Soweit der zweite 
Arbeitsschritt. 

Auf der Folie der gewonnenen Erkenntnisse in den sich gegenseitig bedin- 
genden Teilen 1 und 2 folgt dann in Teil 3 auf den Querschnitt der Längsschnitt, 
um das plautinische Konzept beim Umgang mit dem für die Produktion ko- 
mischer Effekte zur Verfügung stehenden Spektrum anhand der Gesamtinter- 
pretation der Menaechmi vorzufühten. In ausschließlich praxisorientierter Weise 
soll hier die Vis Comica Plautina in ihrer Facettenvielfalt, kurz gesagt, die Poetik 
von Plautus, zur Geltung gebracht werden. Dieser Versuch an einer ausgewähl- 
ten Komödie ist als erster Schritt zu verstehen und bedarf natürlich der Er- 
gänzung durch Untersuchungen zu möglichst vielen Plautuskomödien. Auch 
sei gleich zu Anfang betont, dass der Begriff Poeri& nicht als ein von Plautus 
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bewusst angewandtes oder gar geschaffenes literaturtheoretisches Regelwerk 
zu verstehen ist, sondern auf die Gesamtheit aller aus dem Dramentext selbst 
erschließbaren Spezifika des Autors abzielt. 


2. Grundzüge der Plautuskritik vom 19. Jahrhundert 
bis zur Gegenwart: 
Bearbeiter, Arbeiter oder Bearbeiteter? 


Es soll keineswegs das Ziel dieses Forschungsbetichts sein, in tabellarischer 
Auflistung auch nur annähernd vollständig die in gut zwei Jahrhunderten ver- 
fassten Gesamt- oder Detaildarstellungen zu plautinischem Schaffen bzw. der 
römischen Komödie zu inventarisieren.' Vielmehr geht es um die kritische 
Auseinandersetzung mit den maßgeblichen Strömungen und Schwerpunkten 
in diesem Zeitraum, darum, den geistigen Hintergrund herauszuarbeiten, der 
die Plautusforschung bislang geprägt hat oder, um mit den Worten Laidlaws 
zu sprechen, „to indicate the various trends of research and climates of opin- 
ion“ ?. Nur so lässt sich die Unterschiedlichkeit oder Interdependenz der einzel- 
nen Richtungen klar erkennen und der eigene Standpunkt erläutern. 


1.  Verdienstvolle Übersichten solcher Art bieten Köhler 1928, 57 ff , der die Jahre 1921-25 behandelt 
sowie Conrad 1935, 63 ff (1926-34) Einen äußerst kurzen und notwendigerweise stark verein- 
fachten Überblick über die Plautusforschung von 1937-51 bieten Büchner-Hofmann 1951,14 ff 
Prete 1952, 137 ff berücksichtigt nur in geraffter Form die kanonischen Werke Leos, Fraenkels 
und Jachmanns 

Ein halbes Jahrhundert (1900-1950) römische Komödienforschung fasst dagegen Laidlaw 
1954 mit kritischen Anmerkungen zusammen, wobei er vor allem die amerikanische Plautusfor- 
schung und ihre besonders auf dramentechnische Untersuchungen ausgerichteteten Abhand- 
lungen den problematischen Analyseverfahren in Deutschland gegenüberstellt 

Hanson 1965/1966 beschränkt sich in seiner Übersicht auf die Zeit ab 1950 Einer ersten 
Information bis 1959 vorzüglich gerecht wird Marti 1959, 1 ff 

Eine interessante Alternative zu den bisherigen Darstellungen bietet Bertini 1971, der den 
Zeitraum von 1950-70, nach einzelnen Ländern klassifiziert, kritisch beleuchtet und dabei auch 
nationalspezifische Charakteristika im Hinblick auf die einzelnen Forschungsschwerpunkte her- 
ausarbeitet: so steht etwa die nach Perfektion strebende und eher nüchterne Analyse in Deutsch- 
land dem unbekümmerten L’homme et Poeuvre-Prinzip der romanischen Länder kontrastiv ge- 
genüber Zur Zusammenfassung der wichtigsten Ergebnisse bis 1972 vgl auch Gaiser 1972, 1027 
ff sowie Hughes 1973, dessen nach sämtlichen Einzelthemen gegliederter Überblick nicht weniger 
als 2328 Titel enthält Eine umfangreiche Bestandsaufnahme aller mit dem römischen Drama 
verbundenen Untersuchungen im 20 Jahrhundert unter zahllosen Einzelaspekten enthalten die 
Atti del V Congresso internazionale von 1975 ebenso wie Fogazzas Universalbibliographie von 1976, 
die mit 1200 Titeln, nach Themengebieten geordnet, ebenfalls einen ausschließlich tabellarischen 
Überblick gewährt Ausführlich zum Stand der Plautuskritik informiert auch Segal 1981 Keine 
Forschungsberichte im eigentlichen Sinne, jedoch wahre bibliographische Fundgruben in diesem 
Zusammenhang sind Duckworth 1952 (Laidlaw, opcit, 298, bezeichnet das Universalwerk zur 
römischen Komödie als „ the best bibliography of Plautus and Terence available in one volu- 
me“), Beare 1964, Blänsdorf 1978, die einschlägigen Untersuchungen Lefevres (als signifikante 
Beispiele seien die Arbeiten von 1971, 1973, 1974, 1978, 1979 und 1991 genannt) und Zwierleins 
1990/1991, Stärk 1989 und Masciadri 1996 

2 _ Laidlaw 1954, 292 
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Die in der plautinischen Forschungsdiskussion bis heute, mit unterschied- 
lichsten Vorzeichen und Brechungen, favotisierte analytische Ansatzweise hat 
ihre Wurzeln im 19. Jahrhundert, in dem die Dominanz philhellenischer Denk- 
weise und die daraus sich ergebenden literarästhetischen Kriterien zur Folge 
hatten, dass römischen Dramatikern im Vergleich zu ihren griechischen Vor- 
gängern jegliche eigenständige künstlerische Leistung abgesprochen wurde”. 
Wenn August Wilhelm Schlegel in seiner „14. Vorlesung über dramatische Kunst 
und Literatur“* apodiktisch erklärt, dass „die griechischen Dichter gewiß im- 
mer durch die lateinische Nachbildung verloren“ hätten und die philologische 
Hauptaufgabe darin bestehen müsse, die Stücke von Plautus und Terenz „in 
Gedanken in jene sorgfältige Zierlichkeit, die wir an den Bruchstücken <der 
attischen Quellen> wahrnehmen“‘ zu übertragen, so ist mit dieser Aussage 
die literaturwissenschaftliche Haltung eines ganzen Saeculums bereits deutlich 
ausgedrückt. 

Zugrunde liegt diesem Denkmodell die problematische, damals jedoch axi- 
omatische Vorstellung vom Original, was auch immer man darunter verstanden 
wissen wollte, als dem per se vollkommenen Kunstwerk. Stellt man in Rech- 
nung, dass allein im Bereich der Nea 64 namentlich bekannte Autoren ca. 1400 
Stücke produzierten, die allenfalls in vereinzelten Fragmenten überliefert sind’, 
so mutet diese „omne ignotum pro magnifico-Haltung“” zwar befremdlich an, 
ernsthaft in Frage gestellt wurde sie zum damaligen Zeitpunkt jedoch nicht. 

Die auf dieser Folie betriebene Plautusforschung widmete sich bis zum 
Ende des 19. Jahrhunderts vornehmlich sprachlichen und metrischen Frage- 
stellungen, sofern sich nicht das Augenmerk der Philologen auf textkritische 
Überlegungen hinsichtlich späterer Interpolationen und Retraktationen richte- 


te?, 


3 Dass gerade diese Literaturgattung im Vergleich zu ihren Vorgängern bis weit ins 20 Jahrhundert 
hinein relativ schlecht abschnitt, bestätigt auch Lefevre 1973, 1 ff 

4 Schlegel 1809, 22 ff 

5 Ibid,22 

6 Ibid , 22; vgl auch ibid , 21, wo der Gelehrte insbesondere Plautus’ dichterische Leistung als qua- 
litativ schlecht einstuft Derartige Kunstkritiken waren bereits in der Antike üblich, wie uns ua im 
Terenzkommentar von Donat sowie Gellius 2,23 überliefert ist (vgl Gaiser 1972, 1028) Die dies- 
bezüglichen Urteile zur plautinischen Leistung sind durchaus divergent Während beispielsweise 
Stilo, Cicero, Varro, Apollinaris (Sidonius) seinen eleganten Sprachstil und ungeheuren Reichtum 
an Witz und verbaler Komik rühmen (vgl Sonnenburg 1928, 116), tadelt Horaz, mit dem die 
negative Plautuskritik einsetzt, dessen dramatische Schwächen, insbesondere die unzulängliche 
Personencharakteristik (vgl Blänsdorf 1978, 135 und Leo 1913, 136) 

7 S Duckworth 1952, 25 ff sowie die neueren Fragmentausgaben von Austin 1973 sowie Kassel/ 
Austin 2001 

8 Zit n Henderson 1975, 3; das Originalzitat befindet sich bei Tacitus, Agricola 30 

9 Zumal nach dem Fund des Mailänder Palimpsests durch Angelo Mai und seiner Entzifferung 
durch Ritschl S dazu auch Sonnenburg 1928, 118 ff, Prete 1952, 137 ff, Duckworth 1952, 437 
ff; zu weiteren Interpolationstheorien bei Plautus in dieser ersten Phase s Langen 1886 (Nach- 
druck1970), später auch Thierfelder 1929 (Nachdruck 1971) 
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Bei derartigen Thesen ging man im Falle scheinbarer Unstimmigkeiten im 
Ablauf der dramatischen Handlung oder im lexikalischen Bereich von einem 
später bearbeiteten Plautus aus, was mit der wegweisenden Abhandlung von 
Ritschl beginnend eine Flut von Hypothesen im Hinblick auf Einzelverse oder 
ganze Textpassagen auslöste, die auch im 20. Jahrhundert etliche Abhand- 
lungen prägten", um schließlich in den 90er Jahren eine Wiederauflage großen 
Stils unter der Federführung Zwierleins zu erleben. Bedenklich war und ist 
dabei allein schon die grundlegende Hypothese mit allen darin implizierten 
subjektiven Kriterien, dass ein späterer Bearbeiter automatisch stümperhaft ge- 
arbeitet haben muss. '' 

Zunächst jedoch erfolgte im ersten Drittel des vergangenen Saeculums 
eine Abkehr von dieser Fragestellung: wie schon im Zeichen der Romantik 
stand mit Friedrich Leos Werk plautinische Forschungen'” der römische Bearbeiter 
selbst zumindest dem Anschein nach im Vordergund - dies freilich nicht zum 
Selbstzweck, sondern mit dem programmatischen Ziel, nicht „eine persönliche 
Entwicklung des Plautus (...), sondern aus Plautus und Terenz die Technik der 
attischen Dichter entnehmen“? zu wollen. 

Als profunder Kenner des griechischen Dramas, insbesondere auch der 
Tragödie, unternimmt Leo fortwährend den Versuch, Widersprüche und Dis- 
harmonien im Bau der plautinischen Komödie als ungeschickte Einschübe des 
römischen Dichters zu entlarven und unter Eliminierung der störenden Zusät- 
ze das zugrundeliegende „fehlerfreie“ Original kenntlich zu machen. 

Mit der hier skizzierten Methode wird Leo zum Utvater der analytischen 
Methode innerhalb der Plautusforschung, dessen Erben, wenngleich unter 
verschiedensten Vorzeichen und Brechungen, zum Teil auch mit geänderter 
Terminologie, bis heute tonangebend sind, wie sich im Rahmen dieses For- 
schungsberichts noch zeigen wird. Bezeichnenderweise konzediert Leo mit der 
Annahme einer funktionalen wie inhaltlichen Ausweitung des Monologs'* und 
der Kreation der Monodie Plautus nicht unbeträchtliche dramatische Umge- 
staltungen. Auch gerät seine Darstellung der sprachlichen Leistung, die „dem 
Umbrer von der gallischen Grenze“, mit seinem geradezu perfekten Eintau- 
chen sowohl in die lateinische als auch griechische Semantik gelungen sei, zu 
einer euphorischen Charakteristik. Er habe erreicht, „in die Tiefen der latei- 
nischen Sprache hinabzusteigen und ihr Gold zu heben“ '‘. Als widersprüch- 


0 5. Milch 1957; zu Retraktationshypothesen allgemein s a Duckworth 1952, Laidlaw 1954, Bläns- 
dorf 1967; 
S auch Gratwick 1993, 38 
Leo ?1912 
Leo 1908, 46 
Leo ibid , 46 ff 
Leo 2 1912, 85 
6  Ibid 
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liches Fazit bleibt gleichwohl der plautinische Status eines Umdichters", dessen 
Werke für Leo als bekennenden Philhellenen keine wirkliche künstlerische Ab- 
sicht, keine nachvollziehbare Poetik erkennen lassen durften. 

Anders lässt sich das obstinate Festhalten des Vergleichs von Bekanntem 
mit fraglos als perfekt einzustufendem Unbekanntem’® trotz einer damals noch 
schmaleren Überlieferungsbasis der Nea als heute wohl schwerlich erklären’. 

Betrieb also Leo unter dem Etikett plautinischer Forschungen zutiefst grä- 
zistische Studien, begab sich sein Schüler Eduard Fraenkel mit seinem Opus 
Plautinisches im Plantus” bei gleichfalls analytischer Arbeitsweise auf die Suche 
nach den „echten Kindern plautinischer Phantasie‘“”'. Als „bahnbrechend“ ”? 
darf seine Untersuchung insofern bezeichnet werden, als hier zum ersten Mal 
in größerem Stil plautinische Eigenleistung um ihrer selbst willen in den Mit- 
telpunkt des Forscherinteresses rückt. Sicher ist es auch ein unbestreitbares 
Verdienst Fraenkels, als einer der ersten auf die Bedeutung der plautinischen 
Komödie als römisches Sittentableau an vielen Stellen hingewiesen zu ha- 
ben”. Insgesamt jedoch fällt sein Ergebnis aus verschiedenen Gründen un- 
befriedigend aus. In seinem Bemühen, Plautinisches vor allem in Bezug auf 
den Ausbau der Sklavenrolle”*, Erweiterung von Monologen und Dialogen, 
mythologische Anspielungen und witzige Wendungen, Wortspiele etc. nahe- 
zu auf den Vers genau auszumachen, stützt er sich meist ausschließlich auf 
Menanderfragmente”. Immer dann, wenn Plautus Abweichungen von dessen 
Stil aufwies, schloss Fraenkel daraus auf römische Authentizität und beschei- 


17 Vgl ibid ‚86; für sich selbst spricht auch die Aussage ibid , 87: „Die Komödien waren schöner und 
besser, che Plautus sie sich zu eigen machte “ 

18 S Harsh, PW, A Handbook of Classical Drama, Stanford 1940, zit n Duckworth,1952, 384 

19  Leos Schüler Fraenkel trifft den Kernpunkt von dessen Position, wenn er, obgleich unter anders 
gearteter Zielsetzung, formuliert: „Leo liebte Plautus, aber er liebte die attische Komödie noch 
mehr, und wenn er durch das Werk des Römers griechische Kunstformen wahrnahm, so gab ihm 
dies eine letzte Befriedigung und er fragte unter Umständen nicht weiter“ (Fraenkel 1922, 4) Dass 
Leo seine einseitig griechisch orientierte analytische Methode auch auf andere Literaturgattungen, 
wie die römische Liebeselegie, ausdehnt, und dies in sehr umstrittener Weise, fasst Pöschl 1973, 
2 ff zusammen: wenn römische Liebeselegiker Motive aus der römischen Komödie verwenden, 
heißt dies für Leo nicht, dass Römer römische Anregungen aufgriffen, sondern sich solcher Topoi 
bedienten, die von einer (in ihrem Status durchaus nicht gesicherten) griechischen Liebeselegie 
abhingen, welche ihrerseits ohne die ansonsten geforderten Gattungsgrenzen (!) ihr Vorbild in der 
attischen Komödie hätten 

20  Fraenkel 1922 

21  Prescott 1932, 114 

22 Köhler 1928, 58 

23 58. Thierfelder 1973, 62, 60 und Gaiser 1972, 1027 ff 

24 Zur Bedeutung der Sklavenrolle s auch die Gegenposition von Dumont 1966; hier soll bewiesen 
werden, dass die Ausweitung der Sklavenfigur als selbstständige Leistung von Plautus, vor allem 
ihre militärische Stilisierung, nur eine „illusion traditionnelle“ (ibid , 182) darstelle, da dieses Motiv 
bereits in der Nea üblich gewesen sei S auch Gaiser 1972, 1080, A 246 

25 S Thierfelder 1973 
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nigt dem Umbrer denn auch vorwiegend eine „verknüpfende“” Phantasie. 


Ein solch deduktives Verfahren ist bedenklich und aufschlussreich zugleich: 
da Plautus als professioneller Kenner theatralischer Theorie und Praxis alle da- 
mals häufig gespielten griechischen Dramatiker gekannt haben dürfte, kann je- 
derzeit Nichtmenandtisches aus der Feder Philemons, Diphilos’ u.a. stammen; 
um im Bild zu bleiben, die weiter oben zitierten „Lieblingskinder plautinischer 
Phantasie“ könnten auch „Adoptivkinder“ sein. 

Hinzu kommt die noch entscheidendere Tatsache, dass nach älteren und 
neueren Forschungen” vielerlei Topoi, wie etwa satirisch-witziger Umgang mit 
mythologischen Motiven, lexikalische Wendungen” nicht nur in der Nea, son- 
dern auch bei griechischen Autoren verschiedenster Gattungen sowie im ge- 
samten griechisch-italischen Raum umgangssprachlich weit verbreitet waren, 
und dies auch in nachplautinischer Zeit. 

Dies wiederum bedeutet nichts weniger, als dass Fraenkel, trotz verdienst- 
voller Ansätze und mancher wichtiger Erkenntnisse, vielfach zu kurzschrittig 
vorgeht und auf der Suche nach plautinischem ungewollt gerade dabei zumin- 
dest eine Mischung aus Griechisch-plautinischem nachweist. 

Angesichts dieser Tatsache gerät nicht nur das analytische Instrumentarium 
und seine Bewertung plautinischer Eigenleistung, sondern auch die Definition 
von griechischen Originalen als unanfechtbaren Unikaten ins Wanken. 

Dass das entscheidende Kriterium dichterischer Schaffenskraft vielmehr 
die Frage nach dem Wie der Übernahme solcher allgemein verbreiteter litera- 
rischer Quellen und ihres Motivschatzes sein muss, die Frage also nach struk- 
turellen Auffälligkeiten mit Blick auf das Dramenganze, war ein dtingliches 
Anliegen Prescotts”. Er wies darauf hin, dass aus dieser Perspektive den so- 
genannten Widersprüchlichkeiten im dramatischen Bau der Plautuskomödien 
eine durchaus künstlerische Absicht zugrundeliegen könne oder aber vermeint- 
liche Ungereimtheiten bereits dem griechischen Autor zuzuschreiben seien, der 
seinerseits vielfältiges Quellenmaterial zu kombinieren wusste. 


26  Fraenkel 1922, 178 

27  Prescott 1932, 105 ff; Hunter 1985 

28  Prescott 1932, 98; als nur ein signifikantes Beispiel unter vielen sei an dieser Stelle Bacch 1120- 
1148 erwähnt, wo die beiden senes mit Schafen verglichen werden, die man leicht „scheren“, im 
Sinne von „übers Ohr hauen“ könne Plautus verwendet hierfür das doppeldeutige Verb „ton- 
dere“, für Fraenkel Beweis genug, dass es sich hier um ein rein plautinisches Element handeln 
müsse, da das entsprechende griechische Verb κείρειν diesen figurativen Sinn nicht haben könne 
Prescott hingegen weist nach, dass bereits seit Homer und vielerorts nach diesem das Verb in der 
Bedeutung „betrügen“ Verwendung fand (Prescott 1932, 114/115) 

29 Ibid, 120: „In general it seems to me that structural idiosyncrasies form a safer starting point for 
arguments in favor of Plautus’ independence ” 
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Bedauerlicherweise fanden Prescotts Beobachtungen bis heute viel zu 
wenig Widerhall”, ebenso wie die Vorbehalte Pöschls?” gegen die Methoden 
einseitig ausgerichteter Analyse. Daran änderte auch die Tatsache nichts, dass 
Fraenkel selbst in seiner einige Jahre später in Italien erschienenen Neuauflage 
der Erstfassung, den E/ementi plautini in Plauto von 1961, an etlichen Stellen Re- 
lativierungen des eigenen Standpunkts vornahm.”” 

Als eine in diesem Sinne wenn auch etliche Jahre später gegebene Ant- 
wort auf Fraenkel und die in ähnlicher Weise argumentierenden Arbeiten darf 
man auch die hervorragend strukturierte und kenntnisreiche Motivgeschichte 
zur griechisch-römischen Komödie von Hunter” verstehen. Weitgehend ab- 
seits analytischer Spekulation weist er an einer Fülle von Beispielen aus der 
griechischen Tragödie sowie vor allem anhand von Fragmenten der Alten bis 
zur Neuen Komödie nach, dass bereits die griechischen Dramatiker aus einem 
Fundus literarischer sowie subliterarischer Quellen und Traditionen schöpften 
und daraus ein in der Kritik als solches anerkanntes individuelles, eigenständiges 
Opus geschaffen haben. Für die Fortsetzung dieser Entwicklung auf römischer 
Seite bedeutet dies logischerweise nichts anderes, als dass Plautus Anregungen 
aus diesen griechischen Amalgamen aufgegriffen, mit den literarischen und 
nichtliterarischen Genres seiner Zeit sowie seinem eigenen Ideenschatz ver- 
bunden und daraus wiederum etwas bewusst Andersartiges geschaffen hat. So 
hat beispielsweise die subliterarische Variante auf Seiten der Römer in Form 
des Mimus, der zweifellos die plautinische Komödie beeinflusste, eine litera- 
rische Entsprechung beim griechischen Autor Sophron von Sizilien aus dem 5. 
Jahrhundert v.Chr., der nicht nur die griechische Komödie, sondern auch die 
Datstellungstechnik Platons geprägt haben soll?*. Stellt man in Rechnung, dass 
Plautus diese Quellen mit dem original italischen Mimus und seinen Parodien 
auf die griechische Welt verband, liegt mit der plautinischen Komödie bereits 
in diesem Dramensegment ein seinerseits individuell gestaltetes Konglomerat 
vot, das eben in dieser vor uns liegenden greifbaren Gestalt zur Kenntnis ge- 
nommen und interpretiert werden sollte. Ein Auseinanderlegen in analytisch 
trennbare Einzelteile ist somit allein schon auf Grund der offensichtlich be- 
reits im Griechischen gegebenen Komplexität der miteinander verschmolzenen 
Motive höchst bedenklich.” 


30  Thierfelder 1973, 61 spricht zu Recht von „zu wenig beachteten Ausführungen“ 

31  Pöschl 1973 

32 S auch Hanson 1965/1966, 106; Bertini 1971, 22, betont allerdings, dass Fraenkels Addenda nur 
von marginaler Bedeutung seien und kaum wesentlich Neues hervorgebracht hätten 

33 Hunter 1985 

34  Ibid, 20 

35 Ibid, 21: „Even if we could melt down a Plautine play into ‘constituent elements’ we would find 
that the intermingling between those elements had been so complex long before the days of Plau- 
tus that anything like a complete analysis was impossible ” 
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Ungeachtet solcher, wie schon erwähnt, bereits zu Fraenkels Zeit von Pres- 
cott vorgebrachter Bedenken trat als weiterer Vertreter der pionierhaft arbei- 
tenden analytischen Trias in den 30er Jahren des letzten Jahrhunderts Guenther 
Jachmann mit seiner Studie P/antinisches und Attisches” hervor. In Fortsetzung 
der Arbeit Fraenkels, jedoch noch stärker mit den „scharfen Laugen der Analy- 
86 “7 operierend, machte sich Jachmann ans Werk, die plautinischen Elemente 
fein säuberlich von den attischen zu trennen, wobei sich seine Untersuchungen 
in erster Linie auf Aulnlaria, Casina, Epidieus, Miles, Pseudolus Rudens and Trinum- 
mus konzentrieren. Dabei ist er trotz der allseits bekannten kritischen Überlie- 
ferungslage der Nea-Stücke mit erstaunlichem Positivismus davon überzeugt, 
nach treffsicherer Eliminierung der von Plautus raffiniert”® vorgenommenen 
Kürzungen, Erweiterungen und Transpositionen einzelner Passagen, nicht nur 
den ursprünglich harmonischen Bau der attischen Vorlagen, die Plautus „ver- 
schoben, verwischt, übermalt und teilweise zerstört hat, wieder kenntlich zu 
machen“, sondern gar noch auf Umwegen über die plautinischen Stücke evi- 
dente Unterscheidungsmerkmale zwischen Menander, Philemon und Diphilos 
herauszufinden”, 

Als zusätzliches Instrument im analytischen „Sezierbesteck“ ἢ bot die Kon- 
taminationsfrage schier endlosen Anlass, die Frage nach dem Verhältnis der 
Plautuskomödien zu ihren griechischen Originalen in immer neuen Varianten zu 
stellen, und dies alles auf Grund eines einzigen Satzes bei Terenz””, der Plautus 
lediglich als Gewährsmann für das Verfahren der Kontamination nennt, ohne 
jegliche weitere Angabe hinsichtlich der Stelle, der Art oder des Umfangs dieser 
Methodik. Es verwundert daher nicht, dass im Zuge der Hypothesenvielfalt 
seit Leo nahezu jede Komödie des Umbrers” bei unstimmigen Passagen einer 
mehr oder minder schwerwiegenden Kontamination verdächtigt wurde und 
man immer wieder den Versuch wagte, die verwischten Konturen gleich zweier 


36  Jachmann 1931; 5 auch Marti 1959, 3 

37 Braun 1991, 205 

38 Vgl. Marti 1959, 3; der Verfasser äußerte in seinen Untersuchungen zur dramatischen Tech- 
nik bei Plautus und Terenz große Vorbehalte gegen die analytische Methode des Berliner 
Kreises um Jachmann und schließt den Gedanken nicht aus, dass diese oder jene Un- 
stimmigkeit bereits der griechischen Quelle zuzuschreiben sei; fast polemisch formu- 
lierte 1955 bereits Perna in seinem chauvinistisch gefärbten Forschungsüberblick seine 
Angriffe gegen die Analyse (ibid. 1-37). 

39  Zit n Conrad 1935, 64 

40 Vgl Prete 1952, 146; entscheidende Vorbehalte gegen Jachmann äußerten u a Körte 1933, 353 ff 
(Körte richtet seinen Vorwurf insbesondere gegen die nach analytischer Auffassung als prinzipiell 
richtig betrachtete Gleichung „logisch“ = griechisches Original, „unlogisch“ = römische Bearbei- 
tung) sowie Thierfelder 1935, 113 Ε und 142 ff 

41  Schadewaldt, zit n Marti 1959, 2 

42 Andria 17/18; zu den Ergebnissen der Kontaminationsfrage bei Terenz s ua Gaiser 1972,1063 
ff 

43 Ausgenommen waren in aller Regel nur Asinaria, Cistellaria, Menaechmi and Mostellaria, 5. 
auch Michaut 1920, II, 241 ff. und Duckworth 1952, 205. 
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Neakomödien möglichst versgenau nachzuzeichnen*. Ebenso wenig erstaun- 
lich ist es, dass angesichts derartiger Spekulationsflut niemals Einigkeit unter 
den Forschern erzielt wurde”, wobei sich der Dissens mit der von Schwering” 
ausgelösten Diskussion bereits auf die Semantik von „contaminare“ erstreckte. 
Gerade die Polysemie des analytischen Terminus technicus lässt jedoch einen 
breiten Interpretationsspielraum offen, bedeutet doch das Verb, streng nach 
seinen beiden Bestandteilen übersetzt „etwas mit einer Sache in Berührung 
bringen“, insbesondere mit der Bedeutungsverengung „mit Fremdartigen (sic), 
daher besudeln“*. Die negative Konnotation des Begriffs, die häufig sogar 
den semantischen Gehalt des Präfixes ‘con’ im Sinne eines Verbindens und Zu- 
sammenfügens heterogener Bestandteile völlig verdrängt“, wird durch den Te- 
renzkommentar Donats zu „contaminare“ in And. 16 mit „manibus luto plenis 
aliquid attingere‘“*” bestätigt. Den literarischen Konkurrenten von Terenz ging 
es schließlich darum, das dichterische Genie ihres Gegners in Frage zu stel- 
len, weshalb sie bewusst keinen wertneutralen Begriff wie etwa „commiscere“ 
wählten, sondern ihn mit dem Vorwurf der confaminatio einer wie auch immer 
gearteten Verunreinigung vorhandener Quellen bezichtigten. 

Auch wenn Terenz in besagter Prologstelle”” einräumt, bei der Komposi- 
tion seiner Andria aus einer doppelten menandrischen Quelle, nämlich dessen 
Andria und Perinthia, geschöpft zu haben, ist dabei keineswegs automatisch 
der Gedanke impliziert, dass der römische Autor, noch dazu nach plumpem 
Scherenprinzip, stets zwei oder mehr griechische Komödien in ungeschickter 
Manier aneinandergefügt hat, deren Schnittstellen ob ihrer mangelnden Qua- 
lität mit analytischem Eifer auf den ersten Blick erkennbar wären” oder gar 
eine durchgängig beobachtbare Methode bei der Durchführung kleinerer oder 
größerer Kontaminationen herausarbeiten ließen. Viel näherliegend ist die An- 
nahme, dass jegliche Verarbeitung heterogener literarische Quellen, wenn auch 
zu eigenständigen Zwecken, in den Augen von Terenzens Widersachern als 


44 Im Falle des Stichus ging Leo sogar von drei griechischen Vorlagen aus (5. Gaiser 1972, 
1059). Zu weiteren Kontaminationstheorien bei Leo 5. ibid. 1912, 87 ff. Vgl. auch Fra- 
enkel 1922, 251 ff. und Jachmann 1931, 242 ff. 

45 S. Marti 1959, 2 £. 

46 Schwering 1916, 167 ff., der anhand antiker Textpassagen den Nachweis erbringen 
wollte, dass „contaminare“ lediglich „ein Berühren zu dem Zwecke, aus dem Ganzen 
einen Teil herauszunehmen oder in ein fertiges Ganzes heterogene Bestandteile einzu- 
fügen“ bedeute (ibid. 176), was später wiederum von Jachmann 1931, 142 ff. ebenfalls 
textimmanent widerlegt wurde. 

47  S. Beare 1964, 300; 5. auch Georges 1976, 1589-90. 

48  Beare 1964, 300 ff. 

49 5. ibid.; Donats weitere Erklärung zu Andria 16 „id est ex multis unam facere“ stelle 
bereits eine kontextuelle Interpretation dar (s. ibid., 300-01). 

50 And. 9-14; Beare *1964 gibt zu bedenken, dass Terenz in seinen Prologen auch zuwei- 
len die Unwahrheit gesagt haben könnte (s. Laidlaw 1954, 305). 

51 Dass der Begriff „contaminare“ vielfach falsch verstanden wurde, beklagt auch Duck- 
worth 1952, 204. 
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„contaminatio“ bezeichnet wurde, die Terenz selbst im übrigen ja nur als Zitat 
besagter Angreifer vorträgt. Führte also das zwangsläufig höchst subjektiv aus- 
gerichtete analytische Unterfangen schon hier zu wenig überzeugenden Ergeb- 
nissen, konnte es noch weniger bei Plautus befriedigen, von dem uns keinerlei 
konkrete Kontaminationshinweise vorliegen”. 

Wenn auch im Laufe späterer Jahrzehnte diese sozusagen doppelte Analyse, 
abgesehen von größeren Kontaminationsannahmen im Miles oder Poennlus, nur 
noch vereinzelt durchgeführt wurde und wird”, fand ein generelles Umdenken 
in Form einer anders ausgerichteten Interpretationsmethode nur selten statt. 

Daran änderte langfristig auch das zunächst Aufschen erregende Werk 
Friedrichs, Euripides und Diphilos°' nichts, in dem der bis dato unerhörte Nach- 
weis erbracht wurde, dass die als makellos betrachteten attischen Originale so 
vollkommen nicht waren, dass vielmehr bereits bei Diphilos und anderen Dich- 
tern der Nea wie auch der griechischen Tragödie nicht nur kompositorische 
Mängel oder besser gesagt Auffälligkeiten beobachtet werden können, sondern 
auch hier schon jüngere Autoren ältere nachgeahmt hatten”, ein Gedanke, den 
in gewisser Weise später, wie beschrieben, Hunter detailliert weiter verfolgte. 

Jedenfalls bewirkte Friedrich mit seinen Studien, dass „die Grenzen flie- 
Bend“” geworden waren und Kontaminationshypothesen fortan „als bloße 
Kunstkritiken zu gelten haben und nicht mehr mit Sicherheit das Verhältnis 
der römischen Komiker zu ihren Originalen betreffen“ °”. 

Die angesichts solcher Erkenntnisse einmal mehr deutlich gewordene Not- 
wendigkeit alternativer Forschungsansätze wurde zwar weniger in Deutschland, 
dafür aber umso mehr in der anglo-amerikanischen Plautuskritik erkannt. Un- 
ter der Führung von Prescott hatte sich nur wenige Jahre nach dem Erscheinen 
der Arbeiten Friedrich Leos ein Forscherkreis etabliert, der sich ungeachtet ver- 
schiedenster thematischer Schwerpunkte durch ein gemeinsames methodisches 
Charakteristikum auszeichnet, dessen Spuren auch unter seinen Nachfolgern 
bis in die jüngste Zeit hinein unübersehbar sind: ohne das spekulative Hauptau- 
genmerk auf nur schwer und oft eher mit subjektiver Willkür erschließbare grie- 
chische Quellen zu richten, soll hier der dramatische Ist-Bestand der römischen 


52 Warnungen gegen solcherlei Vorgehen sprachen schon in früher Zeit Wilamowitz 1911, 
314 ff. und Prescott 1916, 135 ff. aus, später Thierfelder 1956, 65 ff. sowie Duckworth 
1952, 52 ff., allerdings ohne ausreichenden Widerhall; vgl. auch die zusammenfassende 
Darstellung bei Gaiser 1972, 1060/61. 

53 Von der diesbezüglichen Diskussion um die Arztszene in den Menaechmi wird im dritten 
Teil dieser Arbeit noch die Rede sein. 

54 Friedrich 1953. 

55 Ibid. 171 ff.; 5. auch Thierfelder 1973, 64/65 und Marti 1959, 6 Ε; dass die attischen Ko- 
miker das eine oder andere Motiv bereits von älteren Vorbildern übernommen haben 
könnten, konzedierte immer wieder sogar Fraenkel 1922, vgl. hierzu auch Blänsdorf, 
Plautus,1978, 161, A 35. 

56 Thierfelder 1973, 65. 

57 Ibid. 
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Komödien untersucht, dramaturgisch-bühnentechnische Konventionen sowie 
zahlreiche Einzelaspekte der Palliata entschlüsselt werden. Hatte Prescott be- 
reits in seiner wegweisenden Studie Criteria of Originality in Plantus 1932 seinen 
Ansatz überzeugend vorgestellt, setzte er sich in zahlreichen Studien mit einem 
breiten Spektrum plautinischer Komödientechnik auseinander, wie z.B. mo- 
nologischen Konventionen”, dramatischer Funktion, dem Auftrittszeitpunkt 
wichtiger oder marginaler Bühnenfiguren” oder der Interpretation einzelner 
Komödien“. 

Als flankierende bzw. nachfolgende Studien in diesem Sinne°' können 
die Untersuchungen Junipers zur plautinischen Charakterisierungstechnik bei 
dramenrelevanten Bühnenfiguren”, die Dissertationen von Fields“ und Smith‘* 
zur Gestaltung von Exposition und Konfliktauflösung im Werk des Umbrers 
sowie die Arbeit Hiatts über das breite Spektrum der von Plautus differenziert 
dargebotenen Belauschungsszenen“® betrachtet werden. 

Alle diese und zahlreiche weitere Aspekte zum plautinischen wie auch 
terenzischen Drama griff Prescotts Schüler Duckworth mit der Abfassung 
seines 1952 erschienenen Werks 126 Nature of Roman Comedy auf, das bis heu- 
te in den meisten Punkten nichts von seiner Gültigkeit verloren hat“. Dabei 
stellt der Autor einerseits die unterschiedlichen Forschungstheorien einander 
gegenüber und trennt andererseits fein säuberlich Faktenmaterial von reiner 
Spekulation. 

Dass seine Beobachtungen keineswegs nur als Kompendium zur römischen 
Komödie zu verstehen sind, wird in einem der letzten Kapitel, „The Otiginality 
of Roman Comedy“ deutlich. Nach Durchführung der von Prescott gefor- 


61 


58 S. Prescott 1939 und 1942. 

59 S. Prescott 1920 und 1923. 

60 5. Prescotts Amphitruo-Studie 1913. 

61 Im Rahmen der Zielsetzung dieses Forschungsberichts sollen besonders signifikante 
Arbeiten Erwähnung finden. Hinsichtlich weiterer Titel s. die auflisttenden Forschungs- 
berichte bzw. Standardwerke oben. Die hier namentlich genannten Abhandlungen sowie 
die wichtigsten themenrelevanten Arbeiten werden zudem im Rahmen der Menaechmi- 
Interpretation dieser Arbeit, wo immer notwendig und zweckmäßig, kommentierend 
hinzugezogen. 

62 Juniper 1936; ein ähnlicher Schwerpunkt prägte bereits das Opus von Lejay 1925. 

63 Fields 1938. 

64 Smith 1940. 

65 Hiatt 1946; eine Sonderstellung nimmt in gewisser Weise Hough 1940 mit seiner Studie 
zu verzögerten Bühnenabgängen ein (nach seiner Ansicht sind sie rein plautinischer 
Prägung), die er nach Position und Funktion zu klassifizieren und in Einzelfällen als 
Kontaminationsnahtstellen zu ermitteln sucht. 

66 Neben Laidlaw 1954, 298 lobt knapp 20 Jahre später Bertini 1971, 23, das Buch als „una 
approfondita e minuziose analisis delle commedie plautine.“ 

67 Duckworth 1952, 384-395; s. auch die deutsche Übersetzung von Poeppel in: Lefevre 
1973, 27 ff.; zu weiteren Untersuchungen Duckworths 5. die Bibliographie in Duck- 
worth 1952, 448 und die Forschungsberichte oben. 
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derten Methode des Vergleichs von Bekanntem mit Bekanntem, d.h., der plau- 
tinischen mit der terenzischen Komödie sowie dem Blick auf das tatsächlich ge- 
sicherte Wissen hinsichtlich griechischer Komödien kommt der amerikanische 
Philologe zu dem Schluss, dass zwischen den beiden Dramatikern derart fun- 
damentale Unterschiede in Einsatz und Anwendung der Bühnenkonventionen 
sowie in Thematik, Handlungsstruktur der Stücke, Erzeugung von Spannung 
und dramatischer Ironie beim Spiel mit dem Vorwissen der Zuschauer bis hin 
zut Gestaltung der Charaktere und schließlich Sprache und Metrik bestehen, 
dass von getreuer Nachahmung oder gar Übersetzung griechischer Komödien 
von Seiten der Römer keine Rede sein könne. Diese Differenzen seien auch 
nicht damit zu erklären, dass Plautus und Terenz eben verschiedene Vorlagen 
wählten“, zumal ja Plautus sich zwar in einigen Fällen von Menander inspi- 
rieren ließ, allerdings in seiner speziellen Umsetzung von ihm „durch Welten 
getrennt“ ist. Als Ergebnis, so Duckwotth, lägen vor uns „two very different 
kinds of comedy“”', deren Besonderheiten es textimmanent um ihrer selbst 
willen zu untersuchen gelte. 

Ein ähnliches Bild plautinischer Eigenleistung entwirft auch Beare in sei- 
nen Studien The Roman Stage”', besonders jedoch in Plantus, Terence and Seneca”, 
wo der Verfasser die tief greifenden Unterschiede zwischen den drei römischen 
Dramenautoren betont; dabei unterstreicht er, dass das dichterische Genie von 
Plautus, die meisterhafte Beherrschung der Dramenkunst, besonders zu würdi- 
gen sei. Durch seinen unerschöpflichen Einfallsreichtum im Bereich der Spra- 
che, seine unübertroffende Phantasie in der Ausgestaltung verbaler Komik und 
seine Änderungen in Struktur und Dialogführung der griechischen Quellen 
habe der Dichter Gehalt und Atmosphäre der attischen Stücke vollständig ver- 
ändert: „The result is, I believe, something which is different from allthe Greek 
originals which the sands of Egypt have ever disclosed, or will disclose to our 
successors.“ ”° Ähnlich wie später Hunter’* mit seiner These von römischen wie 
auch schon griechischen Komödien als Netzwerk ganz unterschiedlich verar- 
beiteter literarischer Traditionen und Motive zu einer individuellen Synthese 
vertritt auch Beare den Standpunkt, dass selbst bei einer weitaus besseren Über- 
lieferungssituation, ja selbst mit den jeweiligen Originalen vor unseren Augen, 
die Unterscheidung zwischen nur Übernommenem und tatsächlich neu Gestal- 


68 Duckworth 1952, 393. 
69  Ibid., 388. 

70  Ibid., 393/394. 

71 Beare ?1964. 

72  Beare 1965. 

73  Beare 1965, 104. 

74 Hunter 1985. 
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tetem sehr schwierig wäre”: die damit mögliche Gegenüberstellung zweier opera 
composita würde ja weiterhin die Identifizierung des eigentlich Griechischen und 
Urplautinischen in analytischem Sinne mit zahlreichen Fragezeichen versehen. 

Angesichts aller genannten Erkenntnisse der hier anhand repräsentativer 
Beispiele zusammengefassten Plautuskritik anglo-amerikanischer Prägung wäre 
es wünschenswert, die im Diagonalverfahren, im Komödienquerschnitt ange- 
wandte Methode auch im Längsschnitt, d.h., dem mikro- und makrostruktu- 
rellen Kontext der einzelnen Palliata folgend, anzuwenden. Unmittelbar damit 
einhergehen müsste dabei die Frage nach der Interdependenz plautusspezi- 
fischer dramaturgischer Techniken und der Art damit erzielter komischer Ef- 
fekte. Es ist bezeichnend, dass die Zahl signifikanter Untersuchungen, die sich, 
gerade auch zu Zeiten der Forschungen von Duckworth und seiner Schüler, 
vornehmlich mit dem Wesen plautinischer Komik an sich befassen, eher gering 
ausfällt. 

Grundsätzlich einig ist man sich dabei über die Tatsache, dass der schi- 
er unetschöpfliche verbale Erfindungsreichtum einen wesentlichen Anteil der 
plautinischen vis comica ausmache, was bereits, wenn auch mit bekanntlich 
anderer Zielsetzung, die Väter der Analyse erkannten’. Entsprechende Studien 
zu Wort- und Klangfiguren zum Zwecke komischer Wirkung fehlen denn auch, 
trotz untetschiedlichster Schwerpunkte in keiner der damit befassten Arbei- 
ten”, zu Beginn der 60er Jahre umfangreich analysiert, ergänzt und zusammen- 
gefasst in der Dissertation Schmids’”®. 

Was den Bereich der Personen- oder Situationskomik betrifft, lassen sich 
die meisten Werke unter dem Stichwort „Kontrast“ zusammenfassen. Danach 
beruht beispielsweise der Kern plautinischer Komik auf dem Spannungsver- 
hältnis situativer Über- bzw. Unterlegenheit der einzelnen Bühnenfiguren, 
hervorgerufen durch die Übertragung des täglichen Lebenskampfes auf die 
Dramenrealität. Einer der Hauptvertreter dieser These ist vor allem Papi: wer 
sich erfolgreich zwischen den Polen Anpassung und Herausforderung bewege 
und im Einklang mit dem natürlichen Gesetz agiere — oft ist dies gerade der ge- 
witzte Sklave — gche am Ende als Sieger über den als groteske Gestalt karikier- 
ten und im genannten Sinne nicht angepassten Verlierer hervor. Darin sicht der 


75  Beare ?1964, 303; eine ebenfalls vorwiegend dramentechnische Studie lieferte Bain 1977, 
der sich hier vornehmlich mit der Tradition des Beiseitesprechens seit der griechischen 
Tragödie beschäftigt, allerdings bei seinen Untersuchungen der Beiseitevarianten in den 
Plautus- und Terenzkomödien eine ganze Reihe unbeweisbarer, von ihm selbst häufig 
mit Fragezeichen versehener, Hypothesen hinsichtlich ihrer hieraus ableitbaren Ent- 
sprechung und Frequenz bei Menander und anderen Nea-Autoren aufstellt. 

76 Besonders natürlich Fraenkel (s. auch Arnott 1977, 312); vgl. auch Leo 1913, 137 ff. 

77 Aus früheren Jahren erwähnt seien hier als repräsentative Beispiele die Abhandlungen 
Constans’ (1926) und Faiders (1927), die sich darüberhinaus auch mit personaler und si- 
tuativer Komik als weiteren Hauptquellen plautinischer Bühnenwirkung beschäftigen. 

78 Schmid 1960; zum Kanon plautinischer Schimpfwörter s. Reimers1957 und Opelt 
1965. 
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Verfasser gleichzeitig den symbolischen Sieg des institia-virtus-bnumanitas-Prinzips 
über die entsprechenden negativen Kräfte.” Solche Aussagen treffen gewiss 
zum Teil auf Komödien zu, in denen die überzogen dargestellten Charakte- 
reigenschaften einer Bühnenfigur handlungstragend sind, wie etwa im Falle 
Euclios in der Aulularia oder des Miles, schwerlich dürften sie jedoch auf das 
komische Konzept des Umbrers bei Verwechslungskomödien wie dem Amphi- 
irno oder den Menaechmi u.a. Anwendung finden.” Während Papi somit von 
zwat witzig dargestellten, jedoch überaus realitätsnahen Kontrasten ausgeht, 
stellt Segal®' fest, dass gerade der völlige Gegensatz zwischen dem Bühnen- 
geschehen und der tatsächlichen Lebensform des durchschnittlichen Römers 
den Katalysator komischer Effekte bei Plautus darstelle. Dass den antiken Zu- 
schauer ganz besonders zum Lachen gereizt hat, wenn bei Plautus das gesamte 
moralische Regelwerk des sittenstrengen älteren Cato ungestraft und dazu 
noch siegreich durchbrochen wird, wenn Ehemänner gut dotierte Ehefrauen 
betrügen, Söhne die gestrengen Väter hinters Licht führen, Sklaven als Mentor 
oder gar Bezwinger ihres Herren das Handlungsgeschehen bestimmen oder 
die alles überragende Rolle des Militärs im Miles gnadenlos demontiert wird” 
und man selbst vor Göttertravestie bis hin zur Blasphemie nicht Halt macht, ist 
gewiss eine nicht zu übersehende Tatsache. Den zweifellos vorhandenen Eva- 
sionscharaktet, die saturnalienhaften Züge der Plautuskomödien, betonen u.a. 
auch Duckworth®, Thierfelder*' und Henderson®®. Freilich darf neben diesem 
zeitverhafteten Aspekt nicht der Part überschen werden, den zeitlos gültige 
Komikeffekte zur Gesamtwirkung bei Plautus beitragen. 

Weniger die Suche nach einem durchgängigen Leitmotiv als vielmehr die 
Auffächerung der verschiedenen Varianten plautinischer Komik steht im Mit- 
telpunkt der Arbeit Arnotts®, der anhand zahlreicher Einzelbeispiele aus ver- 
schiedensten Komödien das Zusammenspiel der vis comica in verbis mit dem 
Wesen der jeweiligen Bühnenfigur bzw. der entsprechenden dramatischen Situ- 


79 Ραρὶ 1968, 565 ff.; s. auch aus früherer Zeit De Saint-Denis 1940, wo am Beispiel des 
Rudens die überzeichnete Darstellung der Hauptfigur als die Triebfeder plautinischer 
Komik schlechthin betont wird, eine Verallgemeinerung, die jedoch kaum überzeugend 
ist und bei zahlreichen anderen Plautusstücken für die Komikinterpretation nicht aus- 
reicht. 

80 Zu Papis wenig einleuchtenden Erklärungsversuchen in dieser Frage 5. ibid. 561. 

81 Segal 1975. 

82  Segal verleiht diesen anerkannten Aspekten noch eine freudianisch-tiefenpsychologische 
Dimension, wenn er feststellt, dass mit so dargestellten Bühnenhandlungen das im Un- 
terbewusstsein des Zuschauers schlummernde vo/np/as-Prinzip zumindest während der 
Spieldauer dessen Über-Ich verdrängen musste, eine Hypothese, die freilich nur schwer 
zu beweisen sein dürfte. 

83 Duckworth 1952, 317 ff. 

84 Thierfelder 1973, 57. 

85 Henderson 1975, 8, hält gerade die auffallend große Anzahl blasphemischer Äuße- 
rungen und Fluchformeln für ein Zeichen plautinischer Originalität. 

86  Arnott 1977. 
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ation von Verwechslung, Täuschung, Belauschung etc. betont. Bemerkenswert 
in diesem Zusammenhang ist die These Arnotts einer nicht nur typisierten, 
sondern zuweilen durchaus subtileren Charakterzeichnung einzelner Bühnen- 
figuren””, was ihn in beachtlichen Gegensatz zu etlichen analytischen Aussagen 
hinsichtlich dieses Themas stellt. Einen weiteren speziell für die Interpretation 
eines komischen Dramas bedeutsamen Aspekt spricht Arnott an, wenn er die 
bei Plautus häufig gewährleistete dramatische Ironie aufgrund eines austei- 
chend vorhandenen Zuschauerwissens über Vorhaben und Irrungen der Ak- 
teure betont”, allerdings ohne diese grundsätzlichen Erkenntnisse im Laufe 
seiner Untersuchungen auszuweiten. 

So verdienstvoll die genannten und ähnliche Arbeiten in Ansatz und Ziel- 
votstellung auch sein mögen, ein vollständiges und ausreichend struktutiertes 
Instrumentarium zur Analyse plautinischer Komik und Poetik liefern sie nicht. 
Noch so sorgsam aufgelistete Kataloge zur Wortkomik reduzieren die drama- 
tische Leistung des Umbrers zwangsläufig auf den lexikalischen Bereich, auf 
eine Ansammlung beliebig austauschbarer Pointen. Die eigentliche Dimension 


87  Ibid. 309 ff.; besonders sei auch, so der Verfasser, anders als bei den attischen Dichtern, 
die Sklaven-, Kuppler-, Hetären- und Parasitenrolle ausgebaut worden. Als besonderes 
Mittel zur Figurencharakteristik dienten dabei auch die Cantica (ibid. 313/314). 

Eine ähnlich diagonal ausgerichtete Untersuchung zu typischen Mitteln plauti- 
nischer wie auch terenzischer Komik hatte bereits Wilner 1951 veröffentlicht und die 
von ihr ermittelten fünf Grundtypen der vis comica (anhand signifikanter Beispiele aus 
Casina, Asinaria, Menaechmi, Phormio und den Ade/phoi) auf der Basis von Person/Situati- 
on, Listen und Täuschung, überraschender Handlungsumschwünge sowie possenhafter 
und heiter-burlesker Szenen um ihrer selbst willen ebenfalls mit dem Schlüsselbegriff 
„incongruities“ zusammengefasst, d.h. dem Kontrast „between what is normally ex- 
pected in life and what is actually seen, heard or done at a specific occasion“ (ibid. 
166). 

Die Art einer solchen Gruppierung, insbesondere die Bewertung von Posse und 
Burleske als eines eigenen Komiktyps ohne Bezug zum Handlungsfortgang ist jedoch 
nicht sonderlich überzeugend und gerät zuweilen auch in die Gefahr eines Zirkel- 
schlusses, der vereinfacht dargestellt etwa so aussieht: Plautus ist ein komischer Dichter, 
weil er diese oder jene komische Szene darstellt. 

Vor solchen Kreisbewegungen der Argumentation hatte schon De Saint-Denis 
1940, 331 gewarnt. 

Einen Katalog plautinischer Komik mit besonderem Augenmerk auf dramatische 
Struktur und Cantica sowie außersprachliche Mittel entwirft auch Taladoire 1956. 

Obgleich der Titel andere Schwerpunkte vermuten ließe, bietet Delcourts Studie 
Plaute et Fimpartialite comique von 1964 nicht viel meht als eine allgemeine Übersicht über 
Ursprünge und Anfänge der Komödie in Rom sowie Inhaltsparaphrasen der einzelnen 
Stücke unter gelegentlichem Hinweis auf spätere Bearbeitungen der römischen Komö- 
dien durch französische Autoren. Lediglich ansatzweise werden dagegen die Passagen 
analysiert, in denen Plautus ohne direkte politische Botschaft, dafür mit komischem 
Augenzwinkern soziale Missstände seiner Zeit, insbesondere die Sklavenproblematik, 
in die Bühnenhandlung integriert. S. jedoch die positive Rezension Collarts 1965. Vor- 
wiegend auf die plautinische Komik im lexikalischen Bereich beschränkt sich Thier- 
felder 1975 in seiner insgesamt wenig systematischen Darstellung, 

88  Arnott 1977, 311. 
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dieser mikrostrukturellen Einheit im situativen Kontext auch nur einer einzigen 
Szene, ihr tatsächlicher Anteil am komischen Gesamteffekt, wird dabei nicht 
deutlich. Die Herausarbeitung eines bestimmten inhaltlichen Aspekts als je- 
weils repräsentatives Medium plautinischer Situations- und Figurenkomik wie- 
derum erweist sich in der Regel, vor allem angesichts einer fast ausschließlich 
querschnittartig vorgenommenen Interpretation, stets als bruchstückhaft und 
unvollständig. Entweder sind die auf der Grundlage vom Kontext isolierter 
Textsegmente erarbeiteten Thesen zu speziell oder zu allgemein, um auf das 
gesamte Corpus der Plautuskomödien Anwendung zu finden. Zur Gewinnung 
eines genaueren Gesamtbildes müssten die Stücke, auf der Folie einer in sich 
stimmigen Komiktheorie für das Drama, in ihrem Strukturganzen Szene für 
Szene nach ihrem komischen Gehalt untersucht werden. Erst dann ist festzu- 
stellen, wie sich die Gesamt- zur Detailkomposition verhält und welche Fak- 
toren für das Erzielen komischer Effekte tatsächlich verantwortlich sind. 
Analytische Methodik, wenn auch in gemäßigter Form, durchzieht statt- 
dessen leitmotivartig weiterhin die Plautusforschung, so etwa im Anfang der 
70er Jahre erschienenen Monumentalartikel Gaisers Zur Eigenart der römischen 
Komödie”. In Form eines kommentierenden und ausführlich ergänzten For- 
schungsüberblicks grenzt Gaiser alle relevanten Ergebnisse zu inhaltlichen, 
formalen und technischen Gesichtspunkten der plautinischen und terenzischen 
Komödie ab, um unter Hintanstellung aller Originalitätsfragen” ein objektives 
Bild von der eigenen Leistung beider römischen Komiker in der Auseinan- 
dersetzung mit ihren griechischen Vorgängern zu entwerfen. In diesem Seg- 
mentierungsverfahren arbeitet Gaiser allerdings nicht nur Plautinisches und 
Terenzisches und damit den Unterschied in der poetischen Konzeption beider 
Autoren heraus”. In Abkehr vom Vergleich des Bekannten mit Bekanntem ge- 
rät der Seitenblick auf griechische Quellen des öfteren zum Hauptaugenmerk 
und dadurch in das spekulative Fahrwasser bezüglich der Beschaffenheit at- 
tischer Vorlagen und ihrer Vergröberung durch den poefa barbarns””. Angesichts 


89  Gaiser 1972. 

90  Ibid., 1030. 

91 Bereits Lessing hatte 1749 die Andersartigkeit beider Dramatiker zutreffend folgen- 
dermaßen beschrieben: „Plautus, welcher eine vortreffliche Gabe zu scherzen hatte, 
entwarf seine Schilderungen von der Seite des Lächerlichen und wäre weit lieber ein 
Nacheiferer des Aristophanes als des Menanders gewesen (...). Terenz war (...) anstän- 
diger und regelmäßiger. Seine Schilderungen hatten mehr Wahrheit, aber weniger Le- 
ben.“ Zit. bei Lefevre 1979, 13. 

92 Gaiser 1972, 1058ff. Als bloße Übersetzer der griechischen Vorläufer hatte Fuhrmann 
1973, 88 die römischen Dramendichter bezeichnet. Ebenfalls strikt im Spiegel grie- 
chischer Quellen sieht Blänsdorf, Plautus,1978, 135 ff. plautinisches Schaffen und 
gesteht ebenfalls dem römischen Autor vornehmlich die Qualität eines, wenn auch 
künstlerisch und sprachlich begabten, Übersetzers zu (ibid. 163). Gleichwohl bietet 
Blänsdorf in Inhalt und Aufbau eine überaus informative und übersichtliche Studie 
zu den wichtigsten Aspekten des römischen Dramas, die auch bibliographisch schr 
hilfreich ist. 
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dieser Tatsache verwundert es nicht, dass auch nach der Lektüre von Gaisers 
kenntnisreicher und bibliographisch ergiebiger Untersuchung noch zahlreiche 
Fragen nach der eigentlichen Leistung plautinischer Poetik offen bleiben”. 

Unter dem Leitmotiv der Neoanalyse lassen sich die zahlreichen und viel- 
fältigen Plautusstudien Lefevres zusammenfassen”*, Dabei spricht sich der Ver- 
fasser zunächst deutlich gegen das bisher weitgehend eingeschlagene Verfahren 
bei der Untersuchung plautinischer wie auch terenzischer Stücke aus, das ja 
gerade auf dem fragwürdigen Axiom makelloser attischer Originale und ihrer 
stümperhaften Nachbearbeitung durch die Römer basierte und zu einseitigen 
Werturteilen führen musste. 

Aufgrund eines bei Römern und Griechen völlig andersartigen Welt- und 
Menschenbildes könne es sich, so Lefevre, bei der Palliata nicht um oberfläch- 
liche Modifikationen, sondern nur um tief greifende Änderungen der grie- 
chischen Quellen handeln”. Diese sich in der Bühnenhandlung unmittelbar 
manifestierenden Unterschiede fasst der Autor auf personalet, situativer wie 
auch verbaler Dramenebene in griffigen dichotomischen Formeln zusammen: 
dem Glauben der in der Nea agierenden Figuren an eine ἀγαϑὴ τύχη, dem 
„fortuna uti“” steht das „fortunam neglegere‘“” insbesondere der ohne Bin- 
dung an höhere Werte handelnden plautinischen Sklaven gegenüber. Weiterhin 
kontrastiv einander gegenübergestellt werden in diesem Sinne die Mehrdimen- 
sionalität bzw. Dynamik bei der Ausgestaltung attischer Charaktere und die 
Eindimensionalität bzw. Statik plautinischen Bühnenpetsonals, ebenso wie Lo- 
gik und Straffheit griechischer Handlungsführung versus Pathos und Inkonsis- 
tenz bei Plautus”, Deckungsgleichheit von Alltags- und Bühnentrealität bei den 
Griechen gegen Spiegelverkehrtheit bei den Römern”. 

Zweifellos ist an diesen Beobachtungen einiges zutreffend, wenngleich es 
sicher nicht unproblematisch ist, das welthaltige Spektrum plautinischer Ko- 
mödien in die dichotomische Enge zu treiben: strukturell sorgfältig angelegte 
Komödien wie die Menaechmi, tragikomische Handlungen wie im Amphitruo 
oder in den Captivi, ernsthaft reflektierende Bühnenfiguren, wie z.B. Pseudolus, 
lassen sich nicht auf derartige Antithesen reduzieren'!”. 


93  Programmatischen Charakter hat nicht umsonst die Erklärung des Autors, dass die Fra- 
gestellung der Analyse „mehr als jede andere zum Verständnis der römischen Komödie 
beigetragen hat“ (ibid., 1029). 

94  Stellvertretend genannt seien an dieser Stelle die Studien von 1973, 1974, 1978, 1979 
und 1991. 

95 Lefevre 1978, Die Eigenständigkeit, 27 ff. 

96 Pseud. 679 sowie Lefevre ibid., 38. 

97  Ibid., 38. 

98  Ibid., 75 ff. 

99  Ibid. 41. 

100 Eine Interpretation ausgewählter Passagen der o. aufgeführten Komödien erfolgt in 
Teil II dieser Arbeit. 
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Bedenklicher erscheint allerdings ein anderer Punkt, vor allem in den 
früheren Arbeiten Lefevtes: trotz der von ihm festgestellten eklatanten Diffe- 
renzen in griechisch-römischen Anschauungen, die Grund genug wären, den 
plautinischen Text vorurteilsfrei zu betrachten, verraten Verfahren und Ter- 
minologie immer wieder die Überzeugung von der Höherwertigkeit attischer 
gegenüber römischer Stücke. Attisches „Weltspiel“'" wird somit zum simplen 
„Unterhaltungstheater“ '”, Einzelszenen der Handlungsfortgang um der au- 
genblicklichen Wirkung willen abgesprochen'”. Dabei stützt sich Lefevre auf 
genau das, was er bei früheren Arbeiten kritisiert hatte'”, nämlich den dürf- 
tigen Bestand von Menanderfragmenten, ungeachtet der Tatsache, dass sich 
stellenweise auch schon bei anderen Neadichtern z.B. das von ihm als rein rö- 
misch eingestufte Pathos haben kann. Die Einseitigkeit der Betrachtungsweise, 
das Übersehen von eigentlich Unübersehbarem, wird besonders deutlich beim 
unmittelbaren Vergleich des Ende der 60er Jahre aufgefundenen Menander- 
fragments aus dem Dis Exapaton und der entsprechenden Passage aus den 
Bacchides 500ff. Wird anhand des Sostratos/Mnesilochus-Monologs sowie des 
anschließenden Dialogs Sostratos/Moschos bzw. Mnesilochus/Pistoclerus der 
objektiv feststellbare Unterschied zweier in sich völlig gleichwertiger, aber sich 
eben voneinander abhebender Dramenauffassungen deutlich, schließt Lefevre 
aus der Gegenüberstellung beider Abschnitte vor allem, dass im Monolog der 
„Kern der plautinischen Person zerfließt‘'® und die Dialogszene auf der Stelle 
τος 

Die bereits die Homerforschung kennzeichnende ᾿Νεοδηδίγβε ἡ, erweitert 
um die Fragestellung nach dem greifbaren Anteil mündlich tradierter farcen- 
hafter italischer Stegreifstücke in den Plautuskomödien bestimmt spätere Ar- 
beiten Lefevres und seiner Mitarbeiter". Unstrittig ist schon in der älteren 
Forschung”, dass Plautus neben griechischen Anregungen auch solche aus 
dem unmittelbaren Fundus von Mimus und Atellane aufgriff. Das direkte Her- 
ausfiltern eben jener Elemente aus dem plautinischen Dramentext, womöglich 
unter Aussonderung von nachweisbar Griechischem, erscheint aus den schon 
mehrfach angegebenen Gründen überaus schwierig und führt, etwa bei den 
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01 Lefevre 1978, Die Eigenständigkeit, 36. 
02 Ibid. 
03 Ibid., 68 ff. 
04 Ibid., 3. 
05 Lefevre 1978, Die Eigenständigkeit, 80. 
06 Zum Geldkreislauf und der Intrigenverdoppelung in den Bacch. s. auch Lefevre 1978, 
Hermes 106, 518 ff. 
07 Lefevre 1991, 8/9. 
08 Lefevre, Stärk, Vogt-Spira 1991. 
09 Duckworth 1952, 394. 
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Untersuchungen zur Asinaria''”, Mostellaria‘'" oder Curculio''” nur zu wenig ge- 


sicherten Ergebnissen. Bezeichnend ist dabei auch der mit der Methode einher- 
gehende Zwiespalt, plautinisch bewertete Eigenleistung einerseits positiv ein- 
zustufen'', andererseits diese häufig mit allenfalls gönnerhaftem Wohlwollen 
zur Kenntnis zu nehmen’. 

Eine im Zuge der Neoanalyse überaus anfechtbare These vertritt Stärk in 
seiner Dissertation Die Menaechmi des Plantus und kein griechisches Original‘. Den 
Sprung von der Scylla in die Charybdis wagt der Verfasser aufgrund der höchst 
subjektiven Annahme banaler, unwahrscheinlicher, jeglicher Stringenz erman- 
gelnder Handlungsabläufe und possenhaft agierender beliebig austauschbarer 
Hanswutste in diesem Stück. Auf so flaches Niveau könne sich kein attischer 
Komödienautor begeben haben, so etwas müsse rein aus plautinischer Feder 
mit italischem Stegreifspiel als einzig denkbarer Quelle stammen''"®. 

Wenngleich diese gewagte und fragwürdige Hypothese nicht ohne Ein- 
wände blieb''”, ist sie dennoch bezeichnend für die Widersprüchlichkeit, den 
Meinungswirrwarr und die zahlreichen noch offenen Fragen in der Plautus- 
forschung, 

Grundsätzliche Bedenken gegen die zudem überaus textferne Methode 
Stärks äußert auch Masciadri'"”. Im Vorwort seiner Studie zur Motivik grie- 
chisch-römischer Verwechslungskomödien unter besonderer Berücksichtigung 
der Menaechmi und des Amphitruo kritisiert er außerdem das grundsätzliche Be- 
streben innerhalb der antiken Literaturwissenschaft, sich Texten, insbesondere 
bei Mangel an ausreichender Überlieferung zugrundeliegender Quellen, von 
außen zu nähern. In erster Linie wolle man hier, so Masciadti, unter Zuhilfe- 


110 Vogt-Spira 1991, 34 ff. 

111 Lefevre, Stärk, Vogt-Spira 1991, 111 ff. S. auch Braun 1999. 

112 Lefevre 1991, 74 ff. 

113 Ibid., 8. 

114 S. Vogt-Spiras Untersuchung zur Asinaria, wo er erklärt, dass diese „gravierende Unstim- 
migkeiten im Detail und in der Handlungsführung im Ganzen“ aufweise (Vogt-Spira 
1991, 35), um wenig später eine „wohlzusammenhängende Ereignisfolge“ (ibid.), eben 
eine „commedia sui generis“ (ibid.) zu konzedieren. 

115 Stärk 1989. 

116 Ibid. 2-8/ 13-26; s. auch ausführlich hierzu die spätere Menaechmi-Interpretation. 

117 S. vor allem den Aufsatz von Braun 1991, der textimmanent und anhand vorliegenden 
griechischen Quellenmaterials Schritt für Schritt die Thesen Stärks von angeblich man- 
gelnder Handlungssymmetrie und mangelhafter Personenkonzeption und damit auch 
das unhaltbare und nicht nachvollziehbare Axiom von völliger Unabhängigkeit Plautus’ 
bezüglich attischer Vorlagen widerlegt. Zu weiteren Rezensionen s. Questa 1992 und 
Opelt 1990, letztere mit viel Anerkennung für Stärks Argumentation. 

118 Id. 1996, 32, bemerkt u.a., dass „sich Stärk fast jeder inhaltlichen Befragung des Textes 
verweigert, ja dass er eine solche offenbar für überflüssig hält.“ 
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nahme der allseits bekannten Analyse und Textkritik, der Verfasser spricht von 
„Leimruten“!'”, Unstimmigkeiten, d.h. „Webfehler“ '”, in Inhalt und Sprache 
aufspüren und erhebe dieses Verfahren vielfach zum Selbstzweck'”. 

Masciadtris Terminologie ist unüberschbar geprägt von den Gesetzen 
moderner Textlinguistik im Stile Ferdinand de Saussures, und zunächst las- 
sen seine übrigens nicht immer leicht verständlichen Vorbemerkungen einen 
grundsätzlich neuen Weg in der Plautusforschung vermuten. Liest man jedoch 
seine eigentlichen Ausführungen zum Prinzip antiker Doppeleängerkomödien, 
erfüllen sich diese Erwartungen nicht: mit lediglich andersartiger Nomenklatur 
und trotz beachtlicher bibliographischer Vielfalt werden im Grunde bekannte 
Topoi dieses Genres aufgelistet, ohne ausreichende Berücksichtigung des Sze- 
nen- und Dramenganzen. Immerhin macht Masciadri, zumal in seiner Präam- 
bel, auf die immer wieder zu beobachtende Aporie in der Plautusforschung 
aufmerksam und enthält sich bei seinen praktischen Ausführungen weitgehend 
spekulativer Rekonstruktionsversuche. 

„Leimruten“ textkritischer Art auszulegen, und dies in umfassender, je- 
doch auch mit vielen Fragezeichen zu versehender Art und Weise, ist das Cha- 
rakteristikum der seit 1990 entstandenen Arbeiten Zwierleins, dessen Ziel es 
ist, im Rahmen seiner akribisch weiterentwickelten Interpolationshypothesen 
als solche erkannte dramatische Mängel nicht plautinischem Unvermögen, 
sondern dem fehlenden literarischen Gespür eines späteren Bearbeiters anzu- 
lasten. Möglichst systematisch anhand jeder einzelnen Komödie möchte der 
Autor diesen vermeintlichen Tatbestand nicht nur bei Einzelvetsen, sondern 
auch in ganzen Handlungsabschnitten nachweisen. 

Dabei distanziert sich Zwierlein im Vorwort seiner diesbezüglichen Studi- 
en zu Poenulus und Cureulio'” ausdrücklich von den Urteilen der Analyse, wo- 
nach die Nea als harmonisches und stets stringentes Dramenkorpus zu gelten 
habe, das nur durch Plautus entstellt worden sei. Stattdessen sieht er den uns 
heute vorliegenden handschriftlichen Überlieferungsbestand der Plautusstücke 
als Ergebnis der „Textgestalt (...), wie sie durch Vergleich und Kombination 
verschiedener umlaufender Versionen zur Zeit Varros zustande gekommen 
war“ !®, diese wiederum hätten sich, so Zwierlein, aus den schon unmittelbar 
nach Plautus vom Bühnenpersonal veränderten „Regieexemplaren“ “ἢ entwi- 
ckelt. 


19 Tbid. 25 ff. 

20 Ibid. 9 ff. 

21 Ibid. 33. 

22 Zwierlein 1990, 10 ff. bietet gleichzeitig einen kurzen Abriss der wichtigsten Strö- 
mungen in der Plautuskritik. Harsche Zurückweisung erfährt dabei auch die These 
Stärks, der bei seinen abenteuerlichen Behauptungen „mit den vom Lehrer vorgege- 
benen Kategorien“ (s. Zwierlein, ibid., 11, A 9) arbeite. 

23 Ibid., 8. 

24 So bezeichnet Zwierlein ibid. 7 den Urzustand der Plautustexte. 
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Dieses im Hinblick auf Art und Umfang tatsächlich vorgenommener spä- 
terer Texteingriffe nur schwer nachweisbare Axiom ist für Zwierlein Grund 
genug, bereits im 19. Jahrhundert aufgestellte Retraktationshypothesen'” auf 
den von ihm errichteten neuen Grundlagen auszubauen. Widersprüchliches 
ergibt sich hierbei schon im Ansatz: trotz der betonten Abkehr von analytischer 
Denkweise verschreibt sich der Autor unter dem Vorzeichen von konsequenter 
Textkritik lediglich einer abgewandelten Form dieses Verfahrens, indem er die 
Frage nach dem Ausmaß von Griechischem und plautinischem um den Kom- 
plex des Nachplautinischen erweitert und somit keinen geringeren Anspruch 
erhebt, als drei Elemente voneinander zu trennen, um dabei auch noch einen 
Beweis „der spezifisch plautinischen Kunst in der Handlungsführung und 
Charakterzeichnung zu verbinden“ '*. Zwierlein kann somit gar nicht umhin, 
seinerseits mit dem bedenklichen Segmentierungsverfahren zu arbeiten, das 
vielfach an subjektiven Kriterien kranken muss. 

Anhand seiner ausführlichen textkritischen Poenulus-Interpretation kommt 
er zu dem Ergebnis, dass von den insgesamt 1422 Versen der Komödie ca. 190 
interpoliert seien, wobei sich der größte Teil problematischer Stellen im letzten 
Akt befinde. In einer umfangreichen Beweisführung stützt er sich häufig auf 
die Dubletten-Theorie, angeblich unnötige Doppelungen oder Redundanzen 
im Bereich von verbalen Äußerungen und Motiven, häufig jedoch auch auf 
psychologisch-dramaturgische Unwahtscheinlichkeiten'”, die schr oft auf das 
Missgeschick eines späteren Bearbeiters oder Schreibers, zuweilen aber auch 
Plautus’ eigene Eingriffe in das griechische Original zurückzuführen seien. Als 
Stütze seiner Argumentation dienen ihm vielfach Parallelstellen aus weiteren 
Plautuskomödien, aber auch griechischen, zumeist Menanderfragmenten. Na- 
hezu auf jeder Seite muss Zwierlein seine Behauptungen allerdings mit Zusät- 
zen wie „vielleicht“, „möglicherweise“ oder „wahrscheinlich“ versehen, und 
selbst beim besten Willen gelangt der Leser zu der Erkenntnis, dass es für die 
vom Verfasser festgestellten Unstimmigkeiten im dramatischen Text auch ganz 
andere Erklärungen geben kann. 

Bedenkt man ferner, dass Zwierlein selbst zu Beginn seines Poenuluskapi- 
tels die textkritische Situation für so schwierig hält, dass eindeutige Antworten 
zu Echtheit oder Unechtheit von Versen oder ganzen Passagen nahezu un- 
möglich seien'”*, am Ende der Ausführungen seine Ergebnisse aber als unum- 
stößlich präsentiert, wird die Überzeugungskraft der gebotenen Theorie einmal 


125 Ibid., 8. 

126 Ibid., 9; vgl. dazu auch Gratwick 1993, 36. 

127 Vgl. Zwierlein 1990, 182 ff. 

128 S. Zwierlein 1990, 56 ff. sowie Gratwick 1993, 37. 
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mehr erschüttert. Von ähnlichen Bedenklichkeiten sind auch Zwierleins weitere 
Untersuchungen, etwa zu Curculio geprägt, wo der Verfasser eine Interpolation 
von 37 bei insgesamt 729 Versen annimmt!” 

Unter solchen Umständen ist es kaum verwunderlich, wenn seine T'he- 
sen zahlreiche Gegenstimmen auf den Plan gerufen haben. So bemerken u.a. 
Gratwick'” und Jocelyn'”', dass Zwierleins Arbeiten substantiell nichts wirklich 
Neues böten, sondern nur wiederholend fortsetzten, was Langen, Ritschl u.a. 
als „a popular German sport‘ '” bereits geraume Zeit vorher betrieben hät- 
ten. 

Zu Recht heftiger Kritik ist zudem die Annahme ausgesetzt, dass zeitge- 
nössische oder spätere Bearbeiter so schlecht mit dem Textmaterial umgin- 
gen, dass ihre Zusätze ohne Weiteres identifizierbar seien. Und wenngleich es 
auch unstrittig, ja sogar unvermeidlich ist, dass Einzelverse aus späterer Feder 
stammen, spricht beispielsweise Gratwick eine deutliche Sprache, wenn er an- 
gesichts des nicht beweisbaren Ausmaßes der von Zwierlein als verderbt an- 
genommenen Textstellen von geradezu manischem Wunschdenken'” spricht 
und zu dem harten Schlussverdikt gelangt, dass Zwierleins „Heilungsversuch“ 
vermeintlich zerstörter Plautusverse die „Krankheit“ eher noch verschlimmert 
habe'”*. Dass der Verfasser bei dem gewiss nicht unproblematischen Schluss 
des Poenulus ein allzu scharfes Seziermesser ansetzt und größere Passagen mit 
nicht gerechtfertigter Sicherheit umarbeitet, ist auch ein Ansatzpunkt für die 
Kritik Jocelyns'”. 

Alle hier zusammengefassten Gegenargumente zu dieser Art von Plautus- 
kritik sind nicht wegzudiskutieren. Aber selbst angenommen, Zwierleins Inter- 
polationsthesen wären in Bezug auf ihren Umfang zum großen Teil zutreffend: 
sie würden dann selbst bei besonders strittigen Komödien nur einen Textanteil 
von ca. 10-15 % ausmachen. Umgekehrt und in positiven Zahlen ausgedrückt 
heißt dies schließlich nichts anderes, als dass mindestens 85% des plautinischen 
Textes in der uns vorliegenden Form auf eben plautinische Poetik hin noch zu 
untersuchen ist. 

Es sei nochmals ausdrücklich betont, dass unter Poeti& keinesfalls eine von 
Plautus unmittelbar angewandte Theorie zum dramatisch Komischen und zu 
seinen diversen Techniken verstanden werden soll. Angesichts einer sehr frag- 
mentarischen antiken Überlieferungssituation zu Komiktheorien wären derar- 


29 S. u.a. Zwierlein 1990, 269; es erscheint zweckmäßig, in diesem Arbeitsabschnitt die 
Arbeitsweise Zwierleins anhand des Poenulus repräsentativ zu resümieren; zu weiteren 
umstrittenen Äußerungen, etwa bezüglich der Bacchides, s.a. Gratwick 1993, 39/40. 

30 Gratwick 1993, 38. 
31 Jocelyn 1993, 126. 
32 Gratwick 1993, 38. 
33 Ibid. 

34 Ibid., 40. 

35 Jocelyn 1993, 130. 
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tige Schlussfolgerungen ohnedies rein hypothetisch, wie sich im nächsten Teil 
dieser Arbeit zeigen wird. Es geht vielmehr darum, wie schon in der Einlei- 
tung angedeutet, zu ergründen, welche seit jeher bestehenden Komponenten 
grundsätzlich für das Zustandekommen des Komischen verantwortlich, wel- 
che besonderen Strukturen für dramatische Komik maßgeblich sind und welche 
Schwerpunkte Plautus angesichts solcher nun einmal bestehenden condiciones 
sine quibus non in seinem Werk setzt. Für das Ergebnis dieser Untersuchungen 
ist es unerheblich, ob er das bewusst, auf Grund persönlicher Vorliebe oder 
aus dem sicheren Gespür des Theaterdichters und zugleich Praktikers heraus 
so und nicht anders gestaltet hat. Entscheidend ist allein, inwieweit durch den 
Einsatz bestimmter Mittel Lachen erregt oder zurückgehalten wird. 

Dass Plautus gänzlich andere Vorstellungen von komödiantischer Komik 
hatte als Terenz war stets unstrittig und bedarf keiner besonderen Betonung, 
Auch ohne dem theoretischen Konzept einer Poetik nachweisbar zu folgen 
setzte jeder ganz offensichtliche eigene poetologische Schwerpunkte und dies 
gerade in dem Bereich, der für das Entstehen von Komik von zentraler Be- 
deutung ist, nämlich der Wissensvergabe an die Zuschauer, wie später noch 
verdeutlicht werden wird. Dabei wird sich auch zeigen, dass diese Beobach- 
tungen mutatis mutandis ebenso auf jeweils ganz unterschiedlich arbeitende 
griechische Autoren, wie etwa Aischylos oder Euripides zutreffen: trotz der 
Bearbeitung ein und desselben mythologischen Stoffes und ungeachtet der Tat- 
sache, dass auch sie sich nicht auf ein uns vorliegendes Dichtungskonzept im 
theoretischen Sinn stützten, gestalteten beide die Wissensstrukturen zwischen 
Zuschauern und Bühnenfiguren jeweils andersartig aus, was zu beträchtlichen 
Unterschieden im Hinblick auf Spannungsbögen und Gesamtwirkung für die 
Rezipienten führt. 

Fassen wir jedoch zunächst noch einmal die Ergebnisse dieses ersten Ar- 
beitsabschnitts zusammen: Ein Gang durch die Geschichte der Plautuskritik 
seit dem 19. Jahrhundert hat keine lineare Entwicklung im Sinne einander sich 
ablösender Forschungstendenzen, sondern vielmehr die zyklische Wiederkehr 
bzw. konstante Weiterführung der nach wie vor dominierenden Analysemetho- 
de offenbart. Sicht man von wenigen Gegenstimmen im deutschsprachigen 
Raum, der alternativen Verfahrensweise anglo-amerikanischer Plautusktritik 
und einigen, wenn auch in dieser Richtung schwächer ausgeprägten, Arbeiten 
romanischer Provenienz ab, lässt sich, zugegebenermaßen pointiert formuliert, 
das gängige Argumentationsschema wie folgt zusammenfassen: im Zeichen 
strenger Analyse sind die, nicht selten auf der Basis subjektiver Kriterien, als 
unstimmig empfundenen Passagen qualitativ zu schlecht, um griechisch oder 
zu gut, um plautinisch zu sein, wobei angesichts einer nur bruchstückhaft vor- 
liegenden attischen Vergleichsgrundlage die Zahl der Ansichten bezüglich des 
Umfangs und der Art griechisch-römischer Anteile nahezu ebenso groß ist wie 
die der entsprechenden Untersuchungen. 


Grundzüge der Plautuskritik vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart 29 


Oder abet, dies wiederum als charakteristisches Merkmal der älteren und 
allerneuesten Interpolations- und Retraktationshypothesen, der fragliche Ko- 
mödienabschnitt ist so misslungen, dass er weder dem griechischen Original 
noch plautinischer Feder, sondern nur einem stets noch schlechteren späteren 
Bearbeiter zuzuschreiben ist. 

Aus neoanalytischer Sicht schließlich ergibt sich ein cher diffuses Bild, das 
ebenfalls ein deutlicher konturiertes Plautusptofil vermissen lässt, diagnosti- 
ziert man hier doch einerseits strittige Textstellen als so mangelhaft und kohä- 
renzlos, dass die Existenz einer griechischen Vorlage ganz und gar undenkbar 
erscheint, während andererseits plautinischer Tollheit eine wohlüberlegte Me- 
thode konzediert wird, deren Ursprung im italischen Stegreifspiel zu suchen 
sei. Letzteres ist im übrigen im Hinblick auf viele inhaltliche und formale As- 
pekte in der Forschung eine noch größere Zerra incognita als manche Frage zur 
Nea und Mese'*. 

Zweifellos wurden auf der Basis der hier zusammengefassten Arbeiten mit 
hohem Einsatz und viel Akribie zum Teil verdienstvolle Erkenntnisse gewon- 
nen, ohne die auch gegenteilige Richtungen in der Plautuskritik nicht denkbar 
wären. Eines jedoch, und die vielen Widersprüche in den bisherigen Ergeb- 
nissen zeigen es zur Genüge, ist bislang noch nicht gelungen, den eigentlichen 
Plautus hinter dem Phantom aus „raffiniertem Effekthascher und täppischem 
Flickschuster, kühnem Neuerer und ängstlichem Nachtreter‘“'”’ ans Licht zu 
bringen -- seine Tätigkeit eines literarischen Arbeiters und weniger die eines 
Bearbeiters oder Bearbeiteten in den Mittelpunkt zu stellen. 

Dass es sich bei seinen Komödien um ein zixtum compositum aus attisch-rö- 
misch-italisch-oskisch-umbrischen Elementen handelt, ist eine unter vielen 
Plautinikern trotz unterschiedlicher Ansätze im Einzelnen anerkannte Tatsa- 
che. Analytisches oder auch textkritisches Bestreben, anhand des uns so vor- 
liegenden Textkorpus die Schnittstellen zwischen römischer Nachahmung und 
griechischem Original bei gleichzeitiger Rekonstruktion desselben herausfin- 
den zu wollen, ist ein verständliches, zwangsläufig aber auch schr spekulatives 
Unterfangen, dessen Ergebnisse daher auch bislang vielfach nicht befriedigen 
konnten. Angesichts dieses Dilemmas sollte daran gedacht werden, dass Inter- 
pretation „noch andere Seiten“ '’® hat. Wie bereits eingangs erwähnt, ist cs ein 
erklärtes Ziel dieser Arbeit, eine alternative Annäherung an den Plautustext 
vorzunehmen, deren gedankliche Grundlagen hier wie folgt zusammengefasst 
seien: 

1. Wesentliche Axiome der bisher dominierenden Methoden sind nicht un- 
anfechtbar. 


136 Dies betont auch Braun 1991, 205. 
137 Friedrich 1953, 183. 
138 Thierfelder 1973, 68. 
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So hertscht häufig die puristische Anschauung vom griechischen Original 
im Sinne eines einmaligen Erstlingswerkes vor, obwohl vielfach gezeigt werden 
konnte, dass es sich auch bei den attischen Stücken weniger um opera pura, son- 
dern cher um opera mixta aus unterschiedlichsten literarischen und mündlichen 
Quellen gehandelt haben dürfte, die der jeweilige Autor seinen Vorstellungen 
gemäß zu einem Dramentext eigener Prägung gestaltet hat. 

Wenn demnach griechische Autoren mit Fug und Recht als eigenständig 
schaffende Dichter gelten, warum sollte dann Plautus, der ebenfalls opera mixta 
sui generis verfasste, nur zu literarisch drittklassigem Flickwerk imstande sein? 

Problematisch und einer Relativierung bedürftig ist daher auch der Oti- 
ginalitätsbegriff in Bezug auf Plautuskomödien: niemand käme auf den Ge- 
danken, den griechischen heterogenen Dramen oder den Jahrhunderte später 
vielfach auf der Grundlage plautinischer Komödien schaffenden Autoren wie 
Shakespeare, Moliere, Goldoni, Kleist u.a. das Attribut der Originalität streitig 
zu machen. Offenbar wird doch stillschweigend oder offiziell konzediert, dass 
ein Originalitätskriterium auch Art, Ausprägung und Fortentwicklung bzw. Ab- 
wandlung vorhandenen literarischen Materials sein kann. 

Warum sollten dann nicht auch plautinische Stücke Anspruch auf eine 
ernst zu nehmende und gleichberechtigte Eigenständigkeit in diesem Sinne er- 
heben können ? 

2. Oberstes Prinzip jeder literarischen Interpretation sollte zu allererst die 
textimmanente Methode sein, unter der Maßgabe, dass „irgend jemand doch 
im Normalfalle gewollt hat, daß der Text, so wie er da steht, vorgetragen, ge- 
hört, gelesen, verstanden werden sollte“ τς 

Solange das uns so vorliegende Werk nicht unleugbare Bruchstellen und mit 
dem oben genannten Ansatz nicht erklärbare Disharmonien aufweist, spricht 
nichts dagegen, den hier zitierten „irgend jemand“ mit dem Autor gleichzuset- 
zen, unter dessen Namen das jeweilige Opus überliefert ist. 

Bei den Plautusstücken erscheint dies einmal mehr unerlässlich, da wir hier 
nun einmal in der glücklichen Lage einer überaus günstigen Tradierung sind. 
Der Reiz des Unbekannten oder nur fragmentarisch Bekannten ist naheliegend; 
allzu häufig und unseres Erachtens auch vorschnell wurden jedoch nach dem 
Prinzip „certa mittimus, incerta petimus“ '" nicht in ein bestimmtes Raster pas- 
sende Handlungs-, Figuren- oder Wortkonstellationen als plautinische Fehler 
oder inkonsequente plautinische oder nachplautinische Zusätze betrachtet, die 


139 Hierfelder 1973, 67. Der Verfasser erteilt dabei nicht analytischem Bemühen an sich 
eine Absage, betont jedoch ausdrücklich, dass gerade im Zusammenhang mit Plautus 
sowie der römischen Komödie allgemein oft voreilig mit dieser Methode gearbeitet 
wurde. 

140 Pseudolus V. 685; Plautus wird, wo nicht anders angegeben, nach der Ausgabe Leos 
1958 (Nachdruck der Ausg. Berlin 1896) zitiert. 
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es zu streichen oder anders zu platzieren galt, um der griechischen Utfassung 
ein Stück näher zu kommen. Die oft widersprüchlichen Resultate laufen Ge- 
fahr, weder genuin Griechisches noch Plautinisches zu Tage zu fördern. 

Angesichts solcher Stagnation mag man an das Zitat Lejays denken, der in 
Bezug auf die Plautusforschung im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts treffend 
formulierte: „Comme on voit que la logique de L&o n’est pas celle de Ribbeck 
et que la logique de Ribbeck n’est pas celle de Ritschl (...), il ya des chances 
pour que la logique de Plaute n’ait &te ni celle de Ritschl, ni celle de Ribbeck, ni 
celle de L&o.“ !*! Überträgt man Lejays Äußerung auf den heutigen Forschungs- 
stand, so hat sich an ihrer Aktualität nicht viel verändert. 

Ob „monodisches“ '* oder anderes von Plautus hinzugefügtes Wasser die 
Qualität attischen „Weines“ vermindert oder der Zusatz perlend-spritziger 
Substanzen in wohltuender Weise etwas von seiner Schwere genommen hat, 
in welchem Maße bereits griechischer „Wein“ verwässert war, wäre wohl selbst 
mit den unmittelbar vor uns liegenden attischen Werken eine nicht leicht zu 
beantwortende Frage; noch viel unsicherer müssen Ergebnisse angesichts der 
tatsächlich vorherrschenden Situation bleiben. 

Man stelle sich nur einmal den Fall vor, anhand von beispielsweise 
Shakespeares Comedy of Errors die hypothetisch verlorengegangenen plaut- 
inischen Originale Menaechmi und Amphitrno rekonstruieren zu wollen'*: inwie- 
weit würde man wohl den Vorlagen, noch dazu getrennt voneinander, gerecht 
werden, ganz zu schweigen von einer angemessenen Würdigung der eigenen 
Leistung und dem eigenen poetischen Verständnis von Shakespeare selbst? 

3. Angesichts des unter Punkt 1. und 2. Gesagten sollte es zumindest ein 
lohnender und auch notwendiger Versuch sein, sich weitestgehend auf die 
noch lange nicht voll ausgeschöpften plautinischen Stücke selbst zu konzent- 
rieren, die jeweilige Komödie des Umbters in ihrer ganzen Individualität, ihrer 
uns greifbaren szenischen Kohärenz und Eigendynamik zu untersuchen. Be- 
sonders zu berücksichtigen ist dabei die Dimension der Bühneninszenierung 
und der direkten oder indirekten Kommunikation bzw. Interaktion zwischen 
Zuschauern und Bühnenfiguren. Dabei soll nachgewiesen werden, dass es für 
scheinbar unmotivierte, deplatzierte oder überflüssige Elemente im Dramen- 
geschehen durchaus einleuchtende und berechtigte Gründe geben kann. 

4. Als Kriterienkatalog von außen, dies die eingangs erwähnte zweite 
Arbeitsgrundlage, soll das Gerüst einer dramenrelevanten Komiktheorie er- 
richtet werden, bei der ältere und neuere Erkenntnisse zueinander in Bezie- 
hung gebracht und weiterentwickelt werden, um auf dieser Basis anhand des 
plautinischen Werkes, zunächst querschnittartig mit Hilfe von Einzelbeispie- 
len, dann ausführlich anhand der Menaechmi zu ermitteln, was dem römischen 


141 Lejay 1925, 216. 
142 Leo 1908, 73. 
143 S. Duckworth 1952, 388 A 11. 
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Dichter innerhalb dieser feststellbaren Gesetzmäßigkeiten besonders wichtig 
ist und inwieweit sich dabei ein poetisches System erkennen lässt. Was darunter 
im Rahmen dieser Ausführungen zu verstehen ist, wurde bereits erläutert. Of- 
fenkundig aus nichtrömischem Fundus Übernommenes soll dabei gewiss nicht 
ignoriert, Spekulatives und nicht aus dem Dramentext selbst Erschließbares 
dagegen strikt ausgeblendet werden. Hypothetische Schwerpunkte zu setzen 
möge auch weiterhin mit Fug und Recht das Anliegen von Analyse oder Inter- 
polationstheotien sein, der hier präsentierte, dritte Weg innerhalb der Plautus- 
forschung soll auf möglichst sicherem Terrain eingeschlagen werden. 


Incerta mittamus, certa petamus! 


„Que signifie le rire? On’y a-t-il an fond 
du risible? (...) Les plus grands penseurs 
depnis Aristote se sont attaques ἃ ce petit 
‚probleme qui tonjours se derobe sous 
Veffort, glisse, s’echappe, se redresse, 
impertinent defi jete a la speculation 
bhilosophiqgue.“ 


(Henri Bergson, Le rire, 1927, 1/2) 
3. Entstehung und Struktur dramatischer Komik 


3.1. Das Phänomen des Komischen - eine Ideengeschichte 


Angesichts einer überwältigenden Fülle, einer geradezu „abschreckenden Weit- 
läufigkeit und Unübersichtlichkeit der Literatur über das Komische“! scheint 
es ein gewagter Versuch, auch nur die wichtigsten Überlegungen zu diesem 
Grundphänomen menschlichen Daseins darzustellen: allein die Aufzählung al- 
ler Namen derer, die sich seit der Antike in irgendeiner Form mit der Frage be- 
schäftigt haben, sei es mit dem Problem des Lachens als physiologischem Vor- 
gang, sei es im Rahmen philosophischer, psychologischer, psychoanalytischer, 
nominalistischer, subjektiv-metaphysischer oder subjektiv-literarischer Unter- 
suchungen? mit dem Wesen des Lächerlichen, einschließlich des Komischen als 
künstlerisch ausgeformter ästhetischer Größe, würde ein eigens dafür vorgese- 
henes Werk rechtfertigen. 

Hier kann es also nur darum gehen, die entscheidenden Strömungen mit 
ihren signifikanten Vertretern innerhalb der Komikdebatte vorzustellen. Dabei 
ergibt sich insofern eine weitere Einschränkung dieser Doxographie, als vor- 
nehmlich die Grundgedanken in den Mittelpunkt der Betrachtung rücken müs- 
sen, die sich entweder unmittelbar oder zumindest indirekt auf die 2.2 Drama 
produzierte oder produzierbare Komik beziehen oder beziehen lassen. In den 
meisten Beiträgen zur Komikdiskussion von der Antike bis in unsere Zeit wird 
genau dieser Gegenstandsbereich, wenn überhaupt, nur unscharf eingegrenzt, 
wird, je nach wissenschaftlicher Teildisziplin und Intention, die Frage nach dra- 
matischer Komik mit der viel weitläufigeren Ursachenforschung des Lachens 
und des Lächerlichen allgemein, nicht selten auch unter Einbezug andetet lite- 
ratischer Gattungen, verbunden. 


1 Rommel 1943, 161. 
2  Düuckworth 1952, 310. 
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Dieser Umstand erschwert nicht nur die Erhellung des Komischen an sich, 
sondern bereits die Darstellung entsprechender Denkmodelle, deren Kern in- 
mitten flankierender Themen und Theorien oft nur mühsam zu ermitteln ist”. 

Es sei an dieser Stelle bereits darauf hingewiesen, dass Komödientheorien, 
die es von der Antike bis in unsere Zeit, besonders im Rahmen der Klassik in 
ganz Europa immer wieder gegeben hat, meist als Regelwerk im Hinblick auf 
inhaltliche und formale Kriterien dieser dramatischen Gattung zu verstehen 
sind und keine Komiktheorie im eigentlichen Sinn bieten. Komisches, so scheint 
es, wird als selbstverständliches Charakteristikum einer Komödie betrachtet, 
dessen genaue Ursachen eher marginal untersucht werden. 

Definiert man das Lächetrliche im üblichen Sinn, nämlich als das, was po- 
tentiell menschliches Gelächter erregt, einschließlich aller eben dieses Lachen 
auslösenden Faktoren im Alltagsgeschehen, lässt sich natürlich beobachten, 
dass bestimmte komische Situationen oder Charaktere sowie witzige Wortge- 
fechte auf der Bühne auch im realen Leben denkbar wären. Ebenso sind die 
Gattungsgrenzen zuweilen durchlässig, finden sich satirische und sogar epische 
Elemente im (komischen) Drama, worüber später noch ausführlicher zu re- 
den sein wird. Diese akzidentellen Überschneidungen dürfen jedoch nicht von 
der zentralen Frage nach dem Prinzip von Ursache und Wirkung dramatischer, 
d.h. komödiantischer Komik in ihrer mikro- und makrostrukturellen Dimension 
ablenken, deren Beantwortung dazu führen soll, die abstrahierbaren Gesetz- 
mäßigkeiten plautinischer vis comica zu ergründen. Es sei daher ausdrücklich 
darauf hingewiesen, dass Komik in meinen Ausführungen als Oberbegriff des 


3 Eine ausführliche Bibliographie zur Gattungspoctik bietet Pfister 1973, 240ff.; allge- 
meine Einführungen und Überblicke über die Theoriediskussion des Komischen fin- 
den sich u.a. bei Eastman 1936, Grieg 1923, Koestler 1949, Lange 1932/33; weniger er- 
giebig ist Müller 1964, Iff., der in seiner Arbeit nach physiologischen, philosophischen 
und psychologischen Ansätzen klassifizierend, die wichtigsten Lehrmeinungen zum 
Problem des Lächerlichen von der Antike bis 1964 in eher additiver und allzu ver- 
einfachter Form ohne die notwendige Systematik vorträgt. Die Qualität der Untersu- 
chungen wird zudem durch die wenig wissenschaftliche Polemik des Verfassers gegen 
zahlreiche Einzeltheorien vermindert (s. auch Schoeller 1971, 25). Nützliche Hinweise 
zu entscheidenden Strömungen bieten Rommel 1943, 161ff., Schoeller 1971, 11ff., Sidis 
1913, Smith 1930, Süss 1920, 28ff. Letzterer fasst die wichtigsten antiken Äußerungen 
zum Problem des Komischen informativ zusammen, wenngleich der Aufsatz zuweilen 
einen inneren Duktus in der Darstellung vermissen lässt. S. a. Sully 1907. Weniger ergie- 
big ist die cher willkürlich angelegte Auflistung der Diskussionsbeiträge bei Thierfelder 
1979; weitere bibliographische Hinweise finden sich u.a. bei Duckworth1952, 459ff., 
Schulz 1971, 1ff. und Schindler 1986, 4ff., der gleichzeitig auch eine informative und 
kommentierende Kurzübersicht der wichtigsten Fragestellungen zum Thema bietet, 
allerdings in seiner Darstellungsweise die jeweils eigenen Kategorien des Lachens, des 
allgemein Lächerlichen und der Komik nicht deutlich voneinander trennt. 
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gesamten der Komödie zur Verfügung stehenden Potentials definiert wird, mit 
dessen Hilfe dramatisch Lächerliches auf der Bühne entstehen und als entschei- 
dendes Wirkziel das Lachen des Zuschauers hervorgerufen werden kann. 

Der unter diesem Blickwinkel vorgenommene Gang dutch die einschlägige 
Ideen- und Forschungsgeschichte soll zeigen, inwieweit deren Theorien für un- 
ser Ziel hilfreich sind, wobei der begrifflichen Klarheit und größeren Über- 
sichtlichkeit wegen gemeinsame Grundvorstellungen zum Phänomen Komik 
diachron präsentiert werden. 

Die grundsätzliche Anwendbarkeit einzelner Modelle auf das Drama soll 
anhand geeigneter Beispiele aus den Plautuskomödien veranschaulicht werden, 
wobei Überschneidungen bei der Darstellung unterschiedlicher Komikauslöser 
unvermeidlich sind, da diese nur selten isoliert vorkommen. 

Ein entscheidender Gedanke zu diesem Thema, der die Forschung von 
der Antike bis in die Neuzeit leitmotivartig durchzicht, lässt sich, trotz aller 
Differenziertheit der Ansätze, als Theorie einer Normabweichung, des Fehlerhaften im 
Sinne von etwas in verschiedenster Hinsicht Atypischem zusammenfassen. So 
erklärt P/aton* im Philebos 48ff. während seiner Diskussion um verschiedenartige 
Lustempfindungen, das „Gefühl des Komischen“ entspringe einer Mischung 
aus Lust und Unlust. Dieser ambivalente Seelenzustand werde dutch den An- 
blick eines Menschen oder Charakters ausgelöst, der äußerliche Defizite oder 
ein unzulängliches Bewusstsein seiner selbst verrate und damit der delphischen 
Formel Γνῶϑι σεαυτόν" zuwiderhandle. Hier klingt unüberhörbar bereits die 
Schein-Sein-Problematik als wesentliche Voraussetzung für das Entstehen ko- 
mischer Wirkung an, die im weiteren Verlauf dieser Untersuchung eine wich- 
tige Rolle spielen wird. 

Das von Platon beschriebene Wesen also, das physisch, charakterlich 
oder situativ fehlerhaft angelegt ist bzw. agiert, ruft im Betrachter ein gerade- 
zu quälendes Unlustgefühl hervor, das jedoch, verbunden mit einer gewissen 
Schadenfreude des nicht Beteiligten, gleichzeitig ein Gefühl der Lust bewirkt. 
Entscheidend ist dabei der Zusatz des griechischen Philosophen, dass der so 
verstandene komische Effekt nur dann gesichert sei, wenn die Fehlerhaftigkeit 


4 Wie aus Aristotelesfragmenten hervorgeht, beschäftigten sich bereits die Vorsokratiker, 
so z.B. Demoktrit, auf physiologischer wie auch philosophischer Basis mit dem Phä- 
nomen des Lachens - nach Homer ein Göttergeschenk an die Menschen -- und dem 
Komischen allgemein, das der seelischen Auflockerung diene und den Menschen zur 
Aufnahme ernsterer Themen bereitwilliger mache (s. Aristoteles, Nicom. Ethik, 1176 b 
und Duckworth 1952, 306); Cicero, De orat. II, 235 weist darauf hin, dass derlei Über- 
legungen zwar ihre Berechtigung haben, aber nicht zur Klärung der Frage nach den 
änfßeren Auslösern lächerlicher Wirkung beitragen, weshalb sie getrost beiseite gelassen 
werden dürften. Vgl. Süss 1920, 28ff., Curtius 1961, 419. sowie Grant 1924. 

5 Süß 1920, 36; zu der zitierten Platonstelle ibid. 35f. sowie Duckworth 1952, 306. 

6 Platon bezeichnet sie im Laufe dieser Debatte als „unsere Freunde“ (s. Süss 1920, 36). 

7 Vgl. Süss 1920, 35 und Thierfelder 1979, 8. 


36 ENTSTEHUNG UND STRUKTUR DRAMATISCHER KOMIK 


bzw. Ignoranz der jeweiligen Person keine leidvollen Konsequenzen habe und 
jegliche negativen Affekte beim Zuschauenden ausschließe, womit gleichzeitig 
der ambivalente Charakter des Fehlers angedeutet wird. 

Mit der Betonung der Harmlosigkeit spricht Platon indirekt ein wichtiges 
gattungsspezifisches Prinzip der Komödie an°, wenngleich seine Äußerungen 
viel zu allgemein sind’ um nur auf diesen Bereich angewendet werden zu kön- 
nen. So lässt Platonische Fehlerhaftigkeit im physischen Sinne beispielsweise an 
sprachliche Defekte, übermäßige Leibesfülle, Buckel, prätentiöses Einherstol- 
zieren oder die viel zitierte rote Nase denken, Erscheinungen, die ebenso wie 
übertriebenes Lachen, Begriffstutzigkeit und Tolpatschigkeit bis hin zu charak- 
terlichen Defiziten oder Situationsverkennungen sowohl im Alltag als auch auf 
der Bühne vorstellbar wären. Unklar bleibt aufgrund konkreter Beispiele auch, 
ob er bei der durch harmlose Fehler anderer ausgelösten Heiterkeit an ein rein 
sympathisierendes Lachen denkt oder an ein solches, in das sich auch spotten- 
des Gelächter mischen kann, welch’ letzteres ihn in literarischer Hinsicht in die 
Nähe der teilweise satirisch gestalteteten Komödien eines Aristophanes rücken 
würde”. 

In jedem Fall aber spricht Platon mit der wenn auch nur angedeuteten 
Diskrepanz zwischen eingebildetem und tatsächlichem Sein ein wesentliches 
Ursachenptinzip des Komischen an, das er vor dem Hintergrund philoso- 
phisch-ästhetischer Betrachtungsweise dramentechnisch natürlich nicht ge- 
nauer systematisiert oder kategorisiert. Das durch eine wie auch immer geartete 
Fehlerhaftigkeit entstandene Lächerliche steht sozusagen als etwas schadlos 
Häßliches im „Gegensatz zum Vollkommenen, Schönen und Idealen“ '". Di- 
ese Auffassung findet im Zeichen des Philhellenismus zur Zeit der Romantik 
u.a. bei Schlege/ in seinem 1794 veröffentlichten Aufsatz Vom künstlerischen Wer- 
te der alten griechischen Komödie ihre Fortsetzung, wenn er vom Anblick „einer 
gemilderten Häßlichkeit“'' spricht, durch den unser Lachen ausgelöst werde. 
Im Sinne einer komischen Verzerrung des Schönen durch die Darstellung von 
Schlechtem und Gemeinem argumentiert am Anfang des 19. Jahrhunderts auch 


8 Noch deutlicher äußert sich dazu Aristoteles, von dessen Komödientheorie im Fol- 
genden noch die Rede sein wird. 

9  Duckworth 1952, 20/306ff. hält dies schon aufgrund der zeitlichen Situation für wahr- 
scheinlich. 

10 Schindler 1986, 5. 

11 Rommel 1943, 170. 
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Solger in Vier Gespräche über das Schöne in der Kunst'” sowie etwas später Vüscher””. 
Die dabei eher abstrakt vorgetragenen Äußerungen lassen sich auch konkret 
auf komische Dramen anwenden, wie an einem einfachen plautinischen Bei- 
spiel gezeigt werden kann: wenn Pyrgopolynices im Miles seine charakterlichen 
wie militärischen Unzulänglichkeiten, Pseudomännlichkeit oder realiter über- 
haupt nicht vorhandene Kriegstüchtigkeit aufdringlichst zur Schau stellt, ge- 
nießt der wissende Zuschauer die lächerliche Wirkung durch den Kontrast zum 
Idealbild eines attraktiven, intelligenten und vor allem von militärischer virzus 
geprägten Helden sowie auf zeitbezogener Ebene die Diskrepanz zwischen der 
Verehrung von Kriegsheroen im römischen Alltag und deren Erniedrigung in 
der Komödie. 

Während solche Exempla zum eigentlichen Thema der dramatischen Ko- 
mik nur indirekt abzuleiten sind, lässt sich in den romantisch stilisierten 'T'he- 
orien deutlich nicht nur P/atonisches, sondern auch Aristotelisches Gedankengut 
erkennen. Platons Schüler entwickelte und ergänzte die Idee eines unschäd- 
lichen Fehlers als Auslöser menschlichen Gelächters bzw. Triebfeder der Ko- 
mik entscheidend weiter, indem er nicht nur die Thematik eindeutig auf das 
Komische im Drama eingrenzt, sondern auch im ersten Kapitelseiner Poeztik'* 
eine Definition der Komödie liefert, die aufgrund ihrer Stellungnahme zum 
Lächerlichen innerhalb dieser Gattung hier vollständig zitiert sei: 

Die Komödie ist, wir wir gesagt haben, die Nachahmung von Gemeinerem, aber nicht 

in bezug auf jede Art von Schlechtigkeit, sondern nur des Lächerlichen, das ein Teil 

des Häßlichen ist. Das Lächerliche ist nämlich ein Fehler und eine Schande, aber eine 


solche, die nicht schmerzt und nicht verletzt, so wie etwa eine lächerliche Maske häßlich 
ist und verzerrt, aber ohne Schmerz. 


Aus dieser Formulierung ergeben sich drei wesentliche Merkmale der Komödie 
und des Komischen: 

1. Hauptcharakteristikum der Gattung sind „menschliche Erscheinungen, 
welche Lachen erzeugen“ , wobei beißender Spott und Hohn, wie etwa bei der 
Invektive, ausgeschlossen werden. 


12  Solger 1815. S. auch Rommel 1943, 173f.. Auch in seinen Vorlesungen über Ästhetik von 
1828, 248, wies Solger auf die harmlose Verzerrung als Komikauslöser hin. Parallelen 
zu dem von Platon formulierten Gegensatz von Urbild und Abbild sind unübersch- 
bar. 

13  Vischer 1837, 40ff. In seiner Abhandlung Über das Erhabene und das Komische erwähnt 
er die „Sinnlichkeit, die Thorheit des zum Erhabenen sich aufschwingenden Subjects 
<sic> selbst“ (ibid., 40) im Zusammenhang mit dem Komischen, was auch an Norm- 
abweichungen in Form überzeichneter Charaktere, beispielsweise die Gestalt des Bra- 
marbas, oder travestieartige Darstellungen denken lässt. 

14 Aristoteles, Poetik, 29; zum Originalwortlaut vgl. 1449 a 32 und Süss 1920, 32. 

15 Schoeller 1971, 11. 
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2. Die komische Wirkung solcher Phänomene entsteht durch die mime- 
tische Darstellung von Fehlern der menschlichen Natur, die keine Leid brin- 
genden Folgen zeitigen. 

3. Der Schlüsselbegriff μίμησις impliziert die innerhalb der Bühnenteali- 
tät gegebene Möglichkeit, menschliche Schwachstellen übertrieben darzustel- 
len — was ja in der verzerrten Maske bildhaft zum Ausdruck kommt — wodurch 
der Zuschauer die schon bei Platon diskutierten Fehler seiner Artgenossen 
umso mehr genießen kann. Da Aristoteles sich bei seiner Aussage ausschließ- 
lich auf die Komödie beschränkt, kann mit dem Fehlerbegriff selbst auch Kon- 
kreteres assoziiert werden, wie zum Beispiel übermäßiger Geiz oder Neigung 
zum Bramarbasieren, Opfer von Verwechslungen oder Täuschungen, Verspre- 
cher etc.'*als dramatisches Inventar wiederum aber auch reine Äußerlichkeiten, 
wie hässliches Erscheinungsbild oder harmlose körperliche Defizite, letztere 
von Cicero später in De oratore II, 239 als „bella materies ad iocandum““ ” be- 
zeichnet. 

Eine genaue Katalogisierung des Komischen jedoch, die von Aristoteles 
im 6. Kapitel der Poetik angekündigte Komödientheorie'® — vermutlich Inhalt 
des zweiten Buches über die Dichtkunst - ist bekanntlich nicht überliefert. Es 
ist an dieser Stelle kaum zweckmäßig, die zahlreichen zum Teil schr spekula- 
tiven Versuche zu diskutieren, die in der Aristotelesforschung unternommen 
wurden, um entweder werkimmanent oder anhand nacharistotelischer Quellen 
die verloren gegangene Komödientheorie des Meisters zu rekonstruieren. Vor- 
sicht ist allein schon deshalb geboten, da sich zumindest die Neue Komödie im 
Gegensatz zu Tragödie und Epos zu seiner Zeit ja noch im Entwicklungsstadi- 
um befand und 65 fraglich ist, inwieweit Aristoteles auf Grund eines dadurch 
fehlenden Erfahrungsspektrums zur Komödie ebenso detailliert Stellung nahm 
wie zur Tragödie”. 

Zweifel diesbezüglich sind auch auf Grund der Tatsache angebracht, dass 
Aristoteles sich häufig auf Aristophanes als Schlüsselfigur beruft, der eben ge- 
rade nicht nur fiktiven Stoff verarbeitete, sondern bisweilen auch namentliche 
Personenkritik übte und dabei Komik mit politisch-gesellschaftlicher Satire 
verband. Dies bedeutet jedoch keineswegs einen Widerspruch zu der von Aris- 
toteles geforderten ‘schmerzlosen’ Präsentation von Fehlerhaftem, sondern 
ist nur ein Beleg für die bekannte Tatsache, dass es allgemein zum Potential 
der Komödie gehört, neben der Komik, die eine fiktive Handlungskonstella- 


16 Vgl. dazu a. Süss 1920, 32/33; komische Depravationen, Abweichungen vom in der Re- 
alität Üblichen stehen auch in der Nicom. Ethik zur Debatte; 5. Duckworth 1952, 307; 
Duckworth spricht hier treffend vom dadurch erzeugten Gegensatz zwischen „actual 
deformity and normal wholeness“, der den komischen Effekt erzeuge. 

17 Konkrete Beispiele im Platonischen Sinn führt er auch in De orat. II, 266 an. 

18 Auch in seinem Werk zur Rhetorik (1,11 und III, 18) verweist Aristoteles auf seine 
Komödientheotie; s.a. Fuhrmann 1973, 54. 

19 58. Fuhrmann, ibid., 55. 
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tion gewährleistet, auch bis zu einem gewissen Grad satirische Elemente ein- 
zusetzen. Der Platonisch-Aristotelische „Fehler“ wird somit durch den realen 
Zeitbezug entsprechend erweitert. Dieser Aspekt war in der Alten Komödie 
zweifellos stärker ausgeprägt als in der späteren Entwicklung des griechisch- 
römischen Dramas. So wird zumal bei Plautus auf namentliche Anspielungen 
im Aristophanischen Sinn verzichtet”; gleichwohl kann die in seinen Stücken 
durchgängig zu beobachtende Überschreitung von damals geltenden Normen 
einschließlich Götter- und Mythentravestie als zusätzliche Folie der Komik mit 
satirischen Zügen in Form harmloser, weil allgemein gehaltener und teilwei- 
se noch griechisch verbrämter Gesellschaftskritik an Rom betrachtet werden. 
Trotz solcher Durchlässigkeit der Gattungsgrenzen in der Komödie bleibt de- 
ren erster Effekt und oberstes Wirkziel das zweckfreie und eben nicht ein die 
zeitgenössische Gesellschaft scheltendes, verhöhnendes Lachen. Angesichts 
des in zahlreichen Plautusstücken zu findenden Motivs der zänkischen und 
meist betrogenen Ehefrau lachte wohl auch der römische Zuschauer vor allem 
über die damit verbundenen handlungsimmanenten Verwicklungen und erstin 
zweiter Linie, weil damit auch der Typus einer uxor dotata Zielscheibe des Spotts 
wird. Zeitverhaftetes, in der ‘verkehrten’ plautinischen Bühnenwelt konterka- 
tiert, betont also, wie auch in den meisten Komödien der Neuzeit, zusätzlich” 
eine über die Zeitgrenzen hinweg komische Grundkonstellation. 

Selbst die Komik der Frösche genießt der Betrachter in erster Linie auf 
Grund der abenteuerlichen Odyssce von Herrn und Sklaven auf dem Weg zum 
Hades samt ihres Kleidungstausches sowie den damit verbundenen possen- 
haften Verwicklungen und nicht vorrangig wegen der darin auch enthaltenen 
gesellschaftspolitischen odet literaturkritischen Anspielungen”, sofern er diese 
überhaupt stets vollständig registrierte. Zwar muss bei der Komikanalyse eines 
Dramas ein idealer Zuschauer auch im Sinne der entsprechenden Hintergrund- 
informationen vorausgesetzt werden, der realiter jedoch schon zu Aristoteles’ 
Zeiten angesichts eines bildungsmäßig inhomogenen Theaterpublikums kaum 


20 Allein unter diesem Aspekt müssen die einseitig tendenziösen Interpretationsversuche 
als verfehlt bezeichnet werden, in den Plautuskomödien vorrangig eine ernsthafte po- 
litische Botschaft zu sehen und die Sklavenfiguren als Repräsentanten eines klassenso- 
lidarischen Bewusstseins zu betrachten, wie dies beispielsweise aus den Arbeiten von 
Dunkin 1946, Jurewicz 1959 u.a. ersichtlich wird. S.a. Duckworth 1952, 386/387. 

21 Auch Moliere-Komödien z.B. sind nicht nur gesellschaftlicher Sittenspiegel, sondern 
erzielen, wie an späteren Beispielen ersichtlich, ihre Komik auch aus den handlungsim- 
manenten Verwicklungen. 

22  Schmalzriedt 1982, 1394, betont gleichfalls: „Aristophanes schreibt Komödien, nicht 
politische Traktate. Wennschon <sic> die Frösche ganz aus diesem letzten Ernst le- 
ben -- sie leben nicht durch ihn.“ 
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existierte, wie dieser selbst beklagte”. Würde die Komik eines Dramas vorwie- 
gend von speziellen, schwieriger zu verstehenden und allzu kritischen zeitbe- 
zogenen Faktoren abhängen, ginge der Autor im Übrigen gleich ein doppeltes 
Risiko ein: einmal würde aus den genannten Gründen möglicherweise der ge- 
wünschte Lacheffekt ausbleiben”*, im Falle guten Vorwissens eines umso sen- 
sibilisierteren Zuschauers wiederum liefe er Gefahr, dass angesichts des über- 
mäßigen satirischen Höhnens Gefühle wie Abneigung oder eine Art Mitleid 
mit den zu deftig Herabgesetzten entstünden, die ebenfalls dem angestrebten 
Komikempfinden hinderlich und genauso zu umgehen sind wie Furcht oder 
Schauder”. 

Konnte auch der antike Autor damals nicht ernsthaft von einer Jahrhun- 
derte andauernden Rezeption seiner Werke ausgehen, ist das aus heutiger Sicht 
festzustellende Nachleben gerade der Plautuskomödien über mehr als zwei 
Jahrtausende hinweg ein weiterer Beweis für die Dominanz zeitübergreifen- 
der Komikauslöser im Drama. Der Zuschauer unserer Tage genießt auch nach 
Abschaffung der Sklaverei etwa im Pseudolus das Paradebeispiel der gelungenen 
Überlistung des sozial höher Gestellten durch den Untergebenen oder den 
geglückten Rollentausch in den Captivi, bzw. die Generationenkonflikte zwi- 
schen Vätern und Söhnen mit allen daraus sich ergebenden Komplikationen 
und Heimlichkeiten als Handlungsträger in der Mostellaria, im Mercator, in den 
Bacchides etc., auch wenn sich pädagogische Ideale grundlegend geändert ha- 
ben. Ebensowenig geht im Miles die komische Essenz in Form der herabwür- 
digenden Darstellung des Militärs verloren, auch wenn dem Zusehenden nicht 
alle antiken Wertvorstellungen in diesem Bereich bewusst sein sollten, und über 
den Topos des gespielten Wahnsinns in den Menaechmi”° vermag er herzhaft zu 
lachen, ohne gegebenenfalls sämtliche mythologische Anspielungen und Tra- 
gödienbezüge wahrzunehmen. 


23 S. Fuchs 2000, 136. An dieser Stelle wird ein Passus aus der Poezik zitiert, in der Aristote- 
les feststellt, dass selbst im Bereich der Mythen „das Bekannte nur wenigen bekannt ist, 
aber dennoch allen Freude bereitet.“ Seine hier auf die Tragödiendichtung bezogene 
Äußerung lässt sich gleichfalls auf die Komödie anwenden. 

24 Diese Skepsis äußert z.B. Preisendanz 1986, 155f. für die epische Gattung bei ko- 
mischen Elementen in Romanen mit spezifisch historischem oder sozio-kulturellem 
Zeitbezug, 

25 Auch Cicero, De orat. II, 238 betont, dass Lächerliches nur auf der Basis dessen aktua- 
lisiert werden kann, „quae neque odio magno neque misericordia maxima digna sunt.“ 
Ibid. 237 warnt er besonders davor, „ne temere in eos dicas, qui diliguntur.“ Bergson 
1927, 4 fordert in Bezug auf solche Affekte eine „anesthesie momentane du coeur“ 
des Rezipienten. S. auch Schindler 1986, 9/10. Auch Freud 1965, 180, hält eine Art sec- 
lisch-moralischer Gleichgültigkeit für eine unerlässliche Voraussetzung beim Eintreten 
komischer Wirkung, Vgl. auch Schoeller 1971, 31. 

26 Men. V. 848ff. 
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Dramatische Komik im Aristotelischen Sinne entsteht also primär durch 
die Darstellung allgemein menschlicher Unzulänglichkeiten und Fehlleistun- 
gen, die keinen ernsthaften Schaden bewirken, bei aller Zeitbezogenheit viel- 
fach zeitlose Gültigkeit besitzen und in denen sich der Zuschauer im Gegensatz 
zu den irrenden Figuren unter Abzug der fiktionalen Übertreibung eventuell 
selbst erkennen kann. Die umfassende Interpretation der Komik eines Büh- 
nenstücks hat zwar allen weiteren Varianten Rechnung zu tragen, die außerdem 
noch potentiell Lachen erregen, muss aber stets dem oben definierten Kern 
des Komischen und dem Wie seiner Ausgestaltung besondere Aufmerksamkeit 
schenken. 

Gleichwohl, von Aristoteles selbst besitzen wir auf der Basis dieser grund- 
sätzlichen Überlegungen keine systematische Darstellung einzelner Komikvari- 
anten. Kehren wir daher noch einmal zu den Rekonstruktionsversuchen seiner 
Komödientheorie zurück: auch das Durchforschen spätantiker oder byzan- 
thinischer Quellen, in denen Aristotelisches und Nichtaristotelisches Material 
kombiniert ist, führt nicht zu einem sonderlich befriedigenden Ergebnis; kein 
Testimonium bietet ein wirklich schlüssiges Komödien-, geschweige denn Ko- 
mikmodell, schon gar nicht auf einer gesicherten Aristotelischen Grundlage”. 

Wenn auch die Ansichten über die Qualität des Tractatus Coislinianus weit 
auseinandergehen”®, verdient er unter allen Zeugnissen dieser Art insofern be- 
sondere Beachtung, als hier zumindest in Ansätzen eine Katalogisierung des 
Komischen im Drama vorliegt. Sieht man von der wenig geglückten Komö- 
diendefinition des Traktats ab” sowie den aufgelisteten qualitativen Teilen der 
Komödie, wie Inszenierung, Melodik, Charakter” Metrik und Sprache etc., die 
Aristoteles bereits für die Tragödie als wesentlich festhielt, ist der achte Punkt 
des Coislinianus mit der Klassifizierung der Arten des Lächerlichen zweifellos 
der bedeutendste Part der Schrift, zumal keine andere Quelle dieses Thema mit 
gleicher Ausführlichkeit behandelt. 


27 S.a. Fuhrmann 1973, 63. 

28 Während Cooper 1922 es für die beste uns aus dem Altertum erhaltene Komödienthe- 
orie hält, ist es z. B. in den Augen von Feibleman 1939 ein cher nutzloses Relikt (vgl. 
dazu a. Fuhrmann 1973, 636). 

29 Sie ist bekanntlich nichts anderes als eine Nachahmung der Aristotelischen Tragödi- 
endefinition und besonders umstritten in Bezug auf jene Passage, in der gesagt wird, 
der Effekt der Komödie sei, „indem sie Vergnügen und Gelächter bewirkt, eine Reini- 
gung (Katharsis) von derartigen Erregungszuständen“ (Tractatus Coislinianus 50, zit. 
bei Fuhrmann 1973, 65; zur Diskussion s. auch Süss 1920, 34 und Duckworth 1952, 
308). 

30 Als exemplarisch für menschliches Fehlverhalten bzw. Abweichung von der Norm 
nennt der Tractatus den Aufschneider, den Ironiker oder Witzemacher (vgl. Fuhrmann 
1973, 66). Zum Typ des Ἀλαζών vgl. auch Süss 1920, 39/40 mit antiken Belegen hierzu 
durch Theophrast und Demetrios. 
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Wesentlich ist dabei die Einteilung komischer Effekte im Drama nach 
sprachlichen Mitteln und sogenannten „Pragmata“°', d.h. Sachverhalten, Begeben- 
heiten oder Handlungen. 

Die verbale Komik, immer auf atypischer Verwendung von Einzelwörtern 
oder komplexeren Ausdrücken beruhend, wird, dem Tractatus gemäß, durch 
sieben lexikalische Kunstgriffe bewirkt, u.a. homonyme, synonyme, pato- 
nyme Wendungen sowie Veränderungen von Begriffen durch Abweichungen 
von der phonetischen Norm, Versprecher, Wortentstellungen etc. Wiederum 
greift dabei die Platonische These vom Untypischen, hier im Sinne einer Ab- 
kehr vom üblichen lexikalischen Gebrauch, sei es dutch sprachlich tatsächlich 
Fehlerhaftes, sei es dadurch, dass sozusagen scheinbare ‘Fehler’ zum kunstvoll 
gestalteten verbalen System entwickelt werden. Unter dem Stichwort der Prag- 
mata werden insgesamt neun Realisationsvarianten zur Erzeugung komischer 
Effekte angeführt, die allerdings ohne Veranschaulichung durch konkrete Sze- 
nenbeispiele nicht immer eindeutige Schlussfolgerungen zulassen. Wenn etwa 
von der „Angleichung an Besseres oder Schlechteres“ ” gesprochen wird, mag 
man an das Motiv der Verkleidung oder des Identitätswechsels denken; kla- 
rer ist hier schon der Begriff „Täuschung“; mit „Zeichnen der Figuren zum 
Schlechten‘“* ist möglicherweise die überspitzte Darstellung bestimmter Cha- 
rakterzüge gemeint; zur Gruppe der Pragmata gehört schließlich auch Außer- 
sprachliches, wie übertriebene Gestik, ausgelassene oder hilflose Bewegungen 
sowie possenhafter bis obszöner Chortanz. In jedem Fall kann der Zuschauer 
bei den geschilderten dramatischen Konstellationen das Agieren der Bühnenfi- 
guren im Spannungsfeld von Sein und Schein, also tatsächlich Fehlerhaftes auf 
Handlungsebene, vergnügt beobachten. 

Trotz begtifflicher Unklarheiten des 'Iractats, cher skizzenhafter Andeu- 
tungen und der Tatsache, dass sich die Summe aller im Drama denkbaren Ko- 
mik keinesfalls auf sieben sprachliche bzw. neun handlungsorientierte Typen 
reduzieren lässt, werden hier erstmals Grundmotive erläutert, auf die Theorien 
späterer Zeit durchaus zurückgreifen. 

Dass komische Wirkung hauptsächlich durch die hyperbolische Darstel- 
lung harmloser physischer, intellektueller oder charakterlicher Defizite hervor- 
gerufen wird, betonen ebenfalls Cicero und Ouintilian”. Freilich untersuchen 
beide römischen Schriftsteller das Phänomen des Komischen als rhetorischen 
Teilbereich, eingedenk der Tatsache, dass es zum Repertoire jedes guten Red- 
ners gehört, durch rationale Steuerung der Affekte den Zuhörer wenn nötig in 


31 Vgl. Fuhrmann 1973, 67ff. 

32 Fuhrmann 1973, 69. 

33  Ibid., 69. 

34 Ibid., 69. 

35 De orat. II, 235ff. sowie instit.orat. VI, 3. In de orat. II, 243 spricht Cicero ausdrücklich 
von der Nachahmung eines Feblers (vitium) zur Erzeugung komischer Wirkung, 
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Angst und Schrecken zu versetzen, ebenso aber auch zum Lachen zu bringen. 
Obgleich das übergeordnete Thema der Redekunst eine Einengung der Frage- 
stellung bedeutet, liegt uns durch beide Autoren ein Beschreibungsmodell des 
Lächerlichen und seiner diversen Aktualisierungsmöglichkeiten vor, das teil- 
weise auch auf das dramatisch Komische anwendbar ist. 

Cicero wie auch Quintilian unterscheiden ebenfalls zwischen dem breiten 
Spektrum witzigen Sprechens and det Schilderung komischer Pragmata”. Allerdings 
stellt Quintilian zutreffend fest, jedes Lachen sei die Folge des Zusammen- 
wirkens verschiedener Ursachen” in Verbindung von sprachlicher und inhalt- 
licher Ebene. In den Bereich der Pragmata fallen für das Rhetotische in erster 
Linie die Anekdote oder witzige Erzählung, wobei der Redner sich zwar im 
Gegensatz zum Bühnenschauspieler weitgehend auf narrative Mittel beschrän- 
ken, seine Darbietung zuweilen aber regelrecht inszenieren muss und dies mit 
überzeugenden schauspielerischen Qualitäten, nämlich „ut ita facta demonstres 
(...), ut eis, qui audiunt, tum geri illa fierique videantur“®. Dazu gehört neben 
entsprechender Gestik und Mimik eben auch die Präsentation von Personen 
oder Sachverhalten zum Zwecke lächerlicher Wirkung, was die Rhetorik durch 
dabei vollzogene actio in die Nähe des Schauspiels rückt. 

Zwischen Sprach- und Sachwitz unterscheidet auch Cicero”, in deren 
Kombination er ebenfalls den bestmöglichen Effekt garantiert sicht". Als Va- 
rianten witziger Redeführung werden von ihm u.a. genannt: Verwendung dop- 
peldeutiger Wörter, interpretatio ad rem statt ad sententiam, allegotische oder meta- 
phorische Ausdrucksweise, Ironie, Wortspiel εἰς ἢ Alle Erscheinungen werden 
anhand zahlreicher Beispiele veranschaulicht und zeigen zum einen erneut, wie 
auch sprachliche Komik vielfach darauf zurückzuführen ist, dass dem Zuhörer 
bzw. Zuschauer etwas von der Norm Abweichendes zu Ohren kommt oder 
vorgeführt wird, zum anderen, dass in sehr vielen Fällen witziges Sprechen 
seine Wirkung keineswegs allein durch kunstvollen Einsatz von Wort- und 
Klangfiguren erzielt”, sondern als Medium dient, dabei entsprechend witzigen 
Inhalt zu transportieren. Wenn Cicero etwa im Rahmen seiner in lockerer Rei- 
henfolge aufgeführten anekdotischen Beispiele den damals offenbar vielfach 
kolportierten Ausspruch eines gewissen Nero zum Besten gibt, der über einen 


36 Witziges und Komisches werden lexikalisch nicht unterschieden, sondern in der Regel 
mit dem aus dem griechischen γέλοιον übertragenen Begriff ridieulum bezeichnet. 

37  Instit. orat. VI, 3, 7. 

38 De orat. II, 241. Zum Einsatz von Anekdote und witziger Erzählung s. auch ibid., 
248. 

39  Ibid. 240. 

40  Ibid., 248. 

41  Ibid., 255-268. 

42 Vorwiegend vom gekonnten Wortspiel lebt etwa die in De orat. II, 249 als Exemplum 
angeführte rhetorische Frage: „Quid hoc Navio ignavius?“. 
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Sklaven sagte, dass er „solum esse, cui domi nihil sit nec obsignatum nec oc- 
clusum“ ®, gewinnt dessen diebischer Charakter durch die verbale Doppeldeu- 
tigkeit und den rhetorisch wirksamen Einsatz von Pleonasmus und Polysynde- 
ton nur umso schärfere Konturen. 

Sieht man von der Tatsache ab, dass den Inszenierungsmöglichkeiten des 
Redners Grenzen gesetzt sind, dass er neben der bereits erwähnten vorwie- 
genden Beschränkung auf narrative Darstellung sich nicht selbst zum lächer- 
lichen Subjekt machen kann, sondern nur Lächerliches von anderen — und auch 
dies nur mit der dem Genus Rede gebührenden Dezenz* — darzustellen ver- 
mag, sind Ciceros Beobachtungen sowohl für die Rede, als auch einen nicht un- 
beträchtlichen Teil dramatischer Komik gültig: verbale Komik als Umkleidung 
von Personen- und Situationskomik. Ganz entscheidend für deren Aktualisie- 
rung ist dabei, dass im Gegensatz zum meist überlegenen Sprechen, sowohl in 
der Rede als auch im Drama, inhaltlich gerade nicht Souveränes und Positives, 
sondern vielmehr die Präsentation menschlicher Schwächen im Vordergrund 
stehen muss, der vergnügliche Platonisch-Aristotelische Fehler also. 

Eine noch so perfekte Wortakrobatik in Rede” oder Theaterstück blie- 
be geistreich-witziges Geplauder, Verbalisierung erfolgreichen Handelns oder 
dessen Umsetzung auf der Bühne wäre nur heiter-übermütiges Spiel, wenn 
dies nicht vor dem Hintergrund einer irrenden oder scheiternden ‘Gegenpartei’ 
geschähe. Betrachten wir auf der Basis dieser gegenseitigen Bedingtheit noch- 
mals die von Cicero berichtete Anekdote über Neros Sklaven: mit exakt der 
gleichen Wortwahl könnte im gegenteiligen Zusammenhang auch das Muster- 
beispiel eines chrlichen Hausdieners bezeichnet werden, allerdings dann ohne 
jeden komischen Effekt”. Komik bedarf also stets der Herabsetzung, vor der 
in der Komödie nicht einmal die Götter sicher sein können. 

Ziehen wir für das Drama ein Beispiel aus dem Miles V. 915ff. heran: wenn 
Acroteleutium in detaillierter Metaphorik den Bau eines Schiffes beschreibt, 
entsteht die beabsichtigte verbale Komik überhaupt erst dadurch, dass damit 
ein perfekt geplantes Täuschungsmanöver gegen den chancenlosen Pyrgopoly- 
nices bezeichnet wird. Wenn bei nahezu jeder sich bietenden Gelegenheit die 
Schwachstellen des Aufschneiders dem Zuschauer monologisch, dialogisch 


43 De orat. II, 248. 

44  Ibid., 247, 250/251. Wenn Cicero an diesen Stellen ausdrücklich allzu Übertriebenes, 
Possenhaftes oder Zotiges ablehnt, leistet er damit gleichzeitig ex negativo einen Beitrag 
zum Inventar der Komödie. 

45 Sprachliche Fehlleistungen als rhetorische Komikvariante schließt Cicero in seinen Be- 
trachtungen natürlicherweise aus. Im Rahmen witziger Erzählungen sowie in drama- 
tischer Präsentation sind sie demgegenüber möglich, kommen aber generell seltener 
vor, wie ein repräsentativer Überblick über den Komödienbestand zeigt, und sind bei 
Plautus verschwindend gering. 

46 Vgl. De orat. II, 248. 
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oder in Form des Beiseite nahegebracht werden, der damit zum Komplizen der 
überlegenen Partei wird, unterstreicht dies nur umso mehr die für das Entste- 
hen von Komik unerlässlichen Fehlleistungen des Titelhelden””. 

Den entscheidenden antiken Ansatz vom Überlegenheitsgefühl des Be- 
trachters, gleichsam der Freude über fremde Fehler, übernehmen zahlreiche 
Theoretiker der Neuzeit, wie vor allem in der Epoche des aufklärerischen Rati- 
onalismus T'homas Hobbes, der das Phänomen des Lachens als „the sudden glory 
arising from some sudden conception of eminency in outselves by comparison 
with the infirmity of others“ * bezeichnet. Zusätzliche Betonung erfährt hier 
das Überraschungsmoment als ein weiterer bestimmender Faktor, von dem 
im Rahmen dieses Kapitels noch genauer die Rede sein wird. Nicht vereinbar 
mit der eigentlichen Absicht dramatischer Komik ist hingegen der weitere In- 
halt des Hobbeschen Modells, wonach Lachen meist despektierliches Höhnen 
über Mängel anderer ist. Die danach bezeichnete Degradations-oder Superi- 
oritätstheorie, zuweilen auch (auf Grund des Gegensatzes zwischen Überle- 
genheit des Betrachters und Schwäche des Betrachteten) Inkongruenz- bzw. 
Kontrasttheorie genannt, sollte für mehr als ein Jahrhundert die wissenschaft- 
liche Debatte beherrschen”, leistet jedoch dem angestrebten Ziel einer syste- 
matischen Darstellung von Komik angesichts des hohen Abstraktionsgrades 
seines zudem ganz allgemein auf das Lächerliche ausgerichteten Denkmodells 
nur sehr geringe Dienste. Gleiches kann von Rene Descartes gesagt werden, der, 
ähnlicher Denktradition verhaftet, als Auslöser des Lachens den Anblick eines 
harmlosen Übels sieht. Rational-Erkennendes vs. Irrational-Abwegiges erzeugt 
danach vor allem Schadenfreude: „Man haßt das Übel und freut sich, es an dem 
zu sehen, der es verdient“ °". Bei der Feststellung von Degradation allein bliebe 
im Übrigen auch das gesamte Spektrum souveräner Wortkomik weitgehend 
unberücksichtigt. 

Das romantische Pendant zur rationalistisch ausgerichteten These von 
Superiorität und Degradation stellt im 19. Jahrhundert die Komiktheorie des 
Dichters Jean Paul dar. 

Erwähnt sei zunächst seine Unterscheidung zwischen Witzigem, worunter 
er vor allem den Wortwitz versteht, und dem eigentlich Komischen, das sich 
neben zahlreichen anderen Varianten auch des Witzigen bedienen kann. Wit- 
ziges manifestiert sich danach vorwiegend in Form des geschickt eingesetzten 


47 Im Rahmen der Darstellung von Theorien zum Lächerlichen/ Komischen, die nicht 
unmittelbar der Komödie selbst gewidmet sind, sollen, wie eingangs erwähnt, ganz be- 
wusst nur vereinzelte Beispiele aus dem Bereich des Dramas, insbesondere der Plautus- 
komödien, die grundsätzliche Anwendbarkeit wichtiger Gedanken auf diese Gattung 
verdeutlichen. Zu weiteren Plautusbeispielen siehe auch die umfassende Menaechmi- 
Interpretation und ihre Querverweise. 

48  Leviathan I, 6; 5. auch Duckworth 1952, 310. 

49 S. u.a. Schoeller 1971, 12 sowie Schulz 1971, 11. 

50 Descartes, Phil. Werke, übers. v. Kirchmann 1891, 44; 5. auch Schoeller 1971, 14. 
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sprachlichen Mediums von Seiten des Sprechers, dessen Rezeption Jean Paul 
als „angeschaueter Verstand“! definiert. Damit wird im Übrigen deutlich, dass 
er ausschließlich an sprachliche Überlegenheit im Zusammenhang mit verbaler 
Komik denkt und harmlose sprachliche Schnitzer, Versprecher, Stammeln etc., 
was ja ebenfalls Anlass für eine lächerliche Wirkung sein kann, ausblendet. 

Während Jean Paul im Bereich des Witzigen nicht mit neuen Erkenntnissen 
aufwarten kann, ist seine Theorie vom Komischen, das er als „angeschaueter 
Unverstand“ ® bezeichnet, umso bedeutender. Wiederum wird auf Fehler und 
Schwächen des Betrachteten angespielt. Zur Illustration führt er das von ihm 
selbst konstruierte Beispiel Sancho Pansas an, der eine ganze Nacht lang einen 
Strauch über einem seichten Graben umklammert hielt, in der Meinung, un- 
ter ihm befände sich ein tiefer Abgrund”. Der bereits legendäre Kampf Don 
Quijotes mit den für Riesen gehaltenen Windmühlen wäre gleichermaßen zur 
Veranschaulichung geeignet. 

Dass Sanchos oder Don Quijotes Verhalten durch die realen Gegeben- 
heiten widerlegt wird, stellt für Jean Paul den „objektiven Kontrast“ °* dar. 
Dieses Itren an sich evoziert jedoch noch keinen komischen Effekt. Dazu 
bedarf es einer weiteren Voraussetzung, die der Dichter — und das ist das 
Entscheidende — so formuliert: „Wir leihen seinem Bestreben unsere Ein- 
sicht und Ansicht und erzeugen durch einen solchen Widerspruch die unend- 
liche Ungereimtheit“°°. Erst der durch unser Mehr an Wissen hervorgerufene 
„subjektive Kontrast‘ macht Sanchos oder Don Quijotes Maßnahme zu ei- 
ner eindeutig komischen Handlung, Die seit Platon immer wieder anklingende 
Schein-Sein-Problematik sowie die Theorie des Fehlerhaften und Verzerrten 
als Triebfeder des Komischen wird hier um eine condicio sine qua non ergänzt: erst 
der überlegene Betrachterstandpunkt, der sich im Gegensatz zur irrenden Perspeletive 
des Betrachteten befindet, macht Komisches als solches im Menschen bewusst, 
lässt die Handlungen eines Euclio, Pyrgopolynices bzw. die Verwechslungen 
im Ampbitruo, der Mostellaria, den Bacchides u.x.a. erst zu komischen Situationen 
werden. Der heitere Genuss der eigenen Erhabenheit ist für den Zuschauer 
gerade wegen seiner zeitlichen Begrenztheit umso höher, und Jean Paul verleiht 


51 Jean Paul 1963, 109; durchaus streitbar ist Jean Pauls Definition des Lächerlichen, des- 
sen Wahrnehmung ohne geistige Anstrengung möglich sei, weshalb anspruchsvoll Wit- 
ziges nicht in diese Kategorie gehöre (s. Schoeller 1971, 16). 

52 Jean Paul 1963, 109. 

53 Ibid.,110; Süss 1920, 40 spricht vom klassischen „Schulbeispiel“, das leider in der spä- 
teren Komikdiskussion nicht Beispiel gebend genug war. Auch wenn das angeführte 
Exempel nicht wörtlich bei Cervantes steht, bringt Jean Paul das Entstehen komischer 
Wirkung auf einen wesentlichen Punkt. Die Kritik von Preisendanz 1986, 396 geht hier 
am Thema vorbei. 

54 S.Schoeller 1971, 16. 

55 Jean Paul 1963, 110; vgl. auch Rommel 1943, 167. 

56 Jean Paul 1963, 110. S. auch Schindler 1986, 7. 
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seinen wesentlichen Gedanken zur Komik noch eine philosophische Dimen- 
sion, wenn er daran erinnert, dass sich im realen Leben das Blatt sehr schnell 
wenden kann und „es auch für ihn <den Betrachter> einen Standpunkt gibt, 
von dem aus ihn ein erhabenes Wesen als komisches Schauspiel genießt‘ °”. Das 
immer wieder angesprochene höhnische Lachen hätte also auch unter diesem 
Aspekt allenfalls eingeschränkte Berechtigung, 

Mit seinen Überlegungen leistet Jean Paul einen wichtigen Beitrag zur Ko- 
mikdebatte, ohne ihn allerdings durch weitere aussagekräftige Exempla oder 
eine längere Handlungsinterpretation, zumal in Bezug auf das Drama, syste- 
matisch weiterzuentwickeln. 

Den Dramenbezug, wenn auch auf der Basis ganz anderer Gedankenfüh- 
rung, stellt Bergson zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seiner Arbeit Le Rire her. 
Die bereits viel diskutierte Fehlerhaftigkeit als Komikauslöser interpretiert er in 
einer zuvor so nicht gekannten Form, die im Einzelfall zutreffend, auf Grund 
allzu normativer Verallgemeinerung jedoch für das Verständnis des Komischen 
kontraproduktiv ist, wie sich im Folgenden zeigen wird. Nach einem ersten 
induktiven Abschnitt” erstellt er eine Typologie der Realisierungsformen des 
Komischen, zumal im Drama, und nimmt damit eine Eingrenzung seines Un- 
tersuchungsgegenstands νοῦ, die der Titel des Buches zunächst nicht vermuten 
lässt. Komik nach Bergson entfaltet sich im Bereich des Charakters, der Situ- 
ation und der Lexik”, wobei alle drei Ebenen in Wechselwirkung zueinander 
stehen: die z. B. aus der Doppeldeutigkeit eines Wortes resultierende Komik 
ist logischerweise oft nur im Hinblick auf ein vorausgegangenes oder parallel 
dazu ablaufendes bzw. angekündigtes Ereignis zu verstehen, Situationskomik 
wiederum tritt nicht selten im Zusammenhang mit den marottenhaften Zügen 
einer Person auf, wie auch umgekehrt Figurenkomik erst im Spiegel einer be- 
stimmten Handlungskonstellation möglich wird. 

Dieser keineswegs neuen Argumentation ist jedoch der eigentliche Be- 
standteil von Bergsons Lehre vorgelagert, das Gesetz eines gewissen starren 
Automatismus. Dieses Prinzip, das er als „m&canique plaqu& sur du vivant“® 
bezeichnet, wird zur Universalformel des Komischen schlechthin. Das Mecha- 
nisch-Erstarrende, das dem Lebensgesetz der variatio widerspricht, kann sich 
nach Bergson auf allen drei genannten Ebenen manifestieren: eine Dramen- 
figur mit verschrobenen Charakterzügen, von übertriebener Habsucht, Geiz, 


57 Jean Paul 1963, 112. Er steht damit in klarem Gegensatz zur Hobbeschen Degradati- 
onstheorie. 

58 Bergson 1927, 12ff.; cher unsystematisch aber durchaus anschaulich stellt der Autor 
hier eine Vielfalt lächerlicher Erscheinungsformen in Epik, Dramatik, aber auch des 
täglichen Lebens dar, wie z.B. die akzidentelle oder länger anhaltende Unzulänglichkeit 
von Menschen auf Grund äußerer Erscheinung, Gestik, vor allem aber ihres unange- 
messenen Verhaltens in bestimmten Situationskonstellationen. 

59 Bergson 1927, 69ff. 

60  Bergson 1927, 87. 
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Angeberei, Neigung zu Betrug und Intrige handelt, so der Autor, eindimensi- 
onal nach den immer gleichen Gesetzmäßigkeiten eben eines Geizhalses, Auf- 
schneiders oder Betrügers, erstarre regelmäßig zum Typus. Dasselbe gelte auch 
für das Ineinandergreifen verschiedener Ereignisketten, wie zum Beispiel im 
Falle von Verwechslungen, durch die meist eine Reihe schematisch ablaufender, 
sich mehr oder weniger wiederholender Einzelsituationen hervorgerufen wird. 
Die seit der Antike vielzitierte Fehlerhaftigkeit als Hauptquelle des Komischen 
erscheint danach in der Variante eines anormalen Automatismus. 

Nun ist es zwar unstrittig, dass gerade aufgrund der räumlichen und zeit- 
lichen Begrenztheit einer dramatischen Handlung‘, zumal für den erfahrenen 
Zuschauer, bestimmte Gesetzmäßigkeiten bei pointiert gezeichneten Wesens- 
zügen sichtbar werden, dass Täuschungsmanöver oder Qui-pro-quo-Situati- 
onen in ihrem grundsätzlichen Ablauf nicht selten vorprogrammiert sind. Den 
Aspekt des komischen Automatismus zu verabsolutieren bedeutet allerdings, 
nur einen Bruchteil des gesamten Phänomens Komik erfasst zu haben. Der 
gestalterischen Phantasie des Dramatikers bleibt allemal genügend Spielraum, 
um vorgegebene Schablonen in mannigfaltigen Facetten und Brechungen je- 
weils neue Form und Füllung zu geben; die europäische Komödienentwicklung 
zeigt, dass von dieser Freiheit auch zur Genüge Gebrauch gemacht wurde: 'Iy- 
pisierung und Individualisierung schließen sich keineswegs aus, wie selbst ein 
kurzer Blick auf einige Komödienmotive und Szenenausschnitte zeigt. 

Das Motiv des Geizigen etwa ist von der Antike an hinreichend bearbei- 
tet worden und evoziert beim Betrachter ganz unwillkürlich eine Erwartungs- 
haltung im Hinblick auf bestimmte Verhaltensweisen dieser Figur. In Plautus’ 
Anlnlaria laufen zwar viele Handlungsstränge auf die Gestalt Euclios und sei- 
ne permanente Angst vor dem Verlust seines Goldschatzes fokusartig zu; die 
Einzelaktionen des Handlungsträgers und seiner Gegenspieler sind jedoch so 
vielfältig variiert, dass von Monotonie keine Rede sein kann. Die Skala reicht 
hier bekanntlich von wüsten Beschimpfungen Euclios gegen vermeintlich die- 
bische Sklaven in seinem persönlichen Umfeld, der intensiven Beteuerung ei- 
gener Besitzlosigkeit im Gespräch mit dem Nachbarn Megadorus (V. 40ff. und 
V. 1786) bis hin zum zweimaligen Versteckmanöver des gehüteten Goldtopfs, 
das beim ersten Mal (V. 580ff.) gerade noch erfolgreich verläuft, beim zweiten 
Versuch aber zum Scheitern verurteilt ist (V. 667£f.). Beide aufwändig vorberei- 
teten Aktionen Euclios sind trotz fast identischer äußerer Voraussetzungen -- er 
weiß um die Absicht des gewitzten Sklaven und reagiert entsprechend miss- 
trauisch — ein Beweis dafür, dass auch die Wiederholung selbst nicht synonym 
für mechanische Erstarrung sein muss, sondern mit Dynamik und Spannung 
kombinierbar ist: die krankhafte Verlustangst des Protagonisten zeigt sich beim 


61 Zur Besonderheit dramatischer vs. narrativer Texte 5. Pfister 1977, 22ff. 
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zweiten Mal in deutlich gesteigerter Hektik, die auch verbal eine Klimax erfährt 
und die gespannte Aufmerksamkeit des Zuschauers bezüglich des diesmaligen 
Ausgangs noch erhöht. 

Harpagon, Euclios Pendant in Molieres L’Avare, in seiner Habgier über- 
dimensional gezeichnet, versteigt sich zu den absurdesten und auch vom Zu- 
schauer erst nach und nach durchschaubaren Verwegenheiten, wenn er bei- 
spielsweise in Gestalt des Kredithais dem ahnungslosen Sohn als harscher 
Gläubiger gegenübertritt‘”. 

Die Topoi von Verkleidung, Rollenspiel und Verwechslung‘ könnten cben- 
falls zunächst an bloße Stereotypie denken lassen; das Gegenteil ist der Fall, 
variatio an Stelle von stagnatio zu entdecken, wenn etwa der nur anscheinend do- 
minierende Bramarbas Pyrgopolynices im Miles in zahlreichen Szenenabschnit- 
ten jeweils andersartig hinters Licht geführt wird: erst durch die Heuchelei des 
Parasiten (V. 1ff.), anschließend mit den das ganze Stück durchziehenden Intri- 
gen Palaestrios, wozu auch die gespielte Belauschungsszene beim „Gespräch“ 
zwischen Acroteleutium und Milphidippa und Pyrgopolynices’ ‘Begegnung’ 
mit der ‘ehrbaren Dirne’ (V. 1216ff.) gehört. 

Eine besonders raffinierte, weil in mehrfacher Hinsicht doppelbödige 
Form des Verstellungs- und Verkleidungsspiels begegnet uns in den Capzivi, wo 
Philocrates und sein Sklave Tyndarus die Rollen tauschen und im Dialog mit 
Hegio der vermeintliche Herr den vermeintlichen Sklaven, in Wahrheit aber 
jeder sich selbst lobt (359ff.), was den Zuschauer zu erhöhter Aufmerksamkeit 
zwingt, wenn er die Frage nach dem ‘who is who?’ jeweils richtig beantworten 
will. 

Liebestolle Väter mit in Doppelmoral erhobenem Zeigefinger sind ebenso 
wenig nur ein ‘running gag’, wie der Blick auf einschlägige Passagen etwa der 
Asinaria, Bacchides oder des Mercator zeigt: in jeweils völlig andersartiger und 
auch innerhalb der Stücke klimaxartig angelegter Form werden hier die ver- 
liebten Alten gekonnt düpiert‘*. 

Typen und Topoi sind also trotz wiederkehrender Gesetzmäßigkeiten als 
variable Größen stets umgestaltet worden”. Dies gilt ebenso für die Komödien 
der Neuzeit und keineswegs nur in Bezug auf eine immer andersartige Aus- 
gestaltung alter Motive in welthaltigen Stücken wie denen von Shakespeare, 
Goldoni etc., sondern auch für die Sitten- und Charakterkomödien Molieres. 
Letztere bieten genauso wenig schematisch angelegte oder agierende Hand- 
lungsträger. Die traditionelle Demonstration menschlicher Schwächen, wie 


62 L’Avare II, 2. 

63 Zum Nachweis, dass selbst in den scheinbar standardmäßig angelegten Menaechmi trotz 
äußerer Symmetrie der Verwechslungssituationen keine Statik vorherrscht, 5. die Inter- 
pretationsergebnisse in Punkt 4. dieser Arbeit. 

64 Vgl. va. Asin. V. 851ff.; Bacc. V. 1120ff., Merc. V. 272ff. 

65 Zur Typisierung bei gleichzeitiger Variation s. ebenfalls die Menaechmi-Interpretation. 
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Heuchelei und Bigotterie im Tarzuffe, Profitgier gewissenloser Ärzte gegenüber 
naiven Patienten im Malade Imaginaire, Bildungsmangel bei gleichzeitiger Über- 
heblichkeit arroganter Neureicher in Le Bourgeois Gentilbomme oder den Precieuses 
Ridicules werden so vatiantenreich in Szene gesetzt, dass bei aller Vorahnung 
eines geübten Publikums weder die Wie-, noch die Was-Spannung ausbleibt“. 
Es ist verwunderlich, dass Bergson, der den größten Teil seiner Beispiele aus 
den Moliere-Komödien heranzicht, das ebenso gültige Prinzip der komischen 
variatio nicht ausreichend erkennen will und nahezu ausschließlich auf seine 
Mechanismus-Theorie fixiert ist.‘ 

Noch weniger überzeugt Bergson mit seiner Einseitigkeit im Bereich ver- 
baler Komik. 


66 Zum Problem von Wie- und Was-Spannung vgl. auch Pfister 1977, 143ff. sowie Fuchs 
2000, 32ff., der mit überzeugenden Argumenten eine stimmigere Terminologie vor- 
schlägt, die im Rahmen dieses zweiten Arbeitsabschnitts noch ausführlich behandelt 
wird. 

67 58. Bergson 1927, 94ff.; da Moliere in seinen Stücken meist die Charakterkomik in den 
Mittelpunkt stellt und nach dem Prinzip „ridentem dicere verum“ Verstöße gegen den 
Zeitgeist brandmarkt, sicht Bergson das dabei hervorgerufene Lachen vor allem in sei- 
ner reinigenden und korrigierenden Funktion, als Gruppenphänomen des Zuschau- 
erkollektivs (s. ibid. sowie Süss 1920, 31). Eine „soziale Züchtigung“ (so interpretiert 
Schindler 1986, 10 die Äußerungen Bergsons) kann jedoch, nach der bisherigen Argu- 
mentation sowie dem querschnittartigen Blick auf repräsentative Komödien, ebenso- 
wenig deren vorrangiges Ziel sein wie das bereits mehrfach diskutierte satirische Höh- 
nen. Selbst in der ganz auf den Typus des Menschenfeindes zugeschnittenen Komödie 
Le Misanthrope von Molicre, in der der Titelheld dem damals geltenden Ideal des honnete 
homme widerspricht, hat der Zuschauer vor dem Hintergund solcher Zeit- und Charak- 
terkritik reichlich Gelegenheit, die zweckfreie Komik zu genießen, die sich aus den stark 
übertriebenen Reden und Handlungen Alcestes innerhalb des Bühnengeschehens er- 
gibt. So formuliert auch Nicoll 1931, 193: „It is the laughter we look for in comedy, not 
the sense of moral right or of moral wrong, not the purpose or the significance of the 
play.“ Thierfelder 1979, 10 widerspricht Bergson mit dem zusätzlichen Argument, dass 
eine selbst fehlerhafte und wankelmütige Gesellschaft nicht kollektiv als erzicherisch 
lächelndes Vorbild fungieren könne. 

Unzutreffend auf anderer Ebene ist auch die These Smiths 1930, 49, der Bergs- 
ons Theorie als eine Kombination von Degradationstheorie, etwa im Sinne von Hob- 
bes, und Kontrasttheorie (hier im Sinne einer anderen Bezeichnung für das Prinzip der 
decepta opinio) betrachtet: Bergson spricht stets von „rire“, niemals von „derire“ und 
bezieht außerdem gegen die einseitigen Kontrast- bzw. Inkongruenztheorien Stellung 
(s. Bergson 1927, 36ff. und 86ff.), die zudem seiner Automatismus-Theorie zutiefst 
widersprächen. 

68 Vgl. ibid. 116. 
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Diese auf das Prinzip der repetitio, wie sie z.B. im Psexdolus V. 483ff. durch 
die Wiederholung von „kal τοῦτο ναὶ yäg“ erscheint, zu reduzieren, hieße, 
wesentliche Elemente der comica in verbis, wie Wort- und Klangspiele, Neolo- 
gismen, Metaphotik etc. zu ignorieren, die sich gerade auf Grund ihrer Bunt- 
heit, Lebendigkeit und Vielfalt, keineswegs infolge mechanischer Starrheit, als 
besonders wirkungsvoll erweisen. Ein kaum zu überbietendes, auch unter den 
Kritikern unstrittiges Beispiel hierfür stellen ohnedies allgemein die Plautus- 
stücke dar. 

Treffen Bergsons Ausführungen demnach nur auf einen kleinen Teilaus- 
schnitt im Gesamtbild der Komik zu, gilt dies ebenso für das exakte Gegen- 
stück seiner Idee der komischen Erstarrung, die auf die Antike zurückgehende, 
vor allem aber in der Neuzeit intensiv geführte Diskussion um das Überraschende 
und Unerwartete. Besonders in Form seiner speziellen Variante, der decepra opinio, 
sahen nicht wenige Theoretiker das alleinige Prinzip des Lächerlichen. 

Betrachten wir zunächst das Überraschungsmoment im dramatischen 
Kontext auf Handlungs- und Situationsebene, das im Tractatus Coislinianus zu 
den komischen Pragmata”” gerechnet wird und alle Ereignisse einschließt, die 
der Betrachter nicht unmittelbar im voraus wissen kann. Zum unermesslichen 
Fundus hier anzuführender Beispiele gehören das plötzliche Aufeinandertref- 
fen von Personen in Qui-pro-quo-Situationen, etwa in den Menaechmi oder 
dem Ampbitrno, bzw. Einzelvorkommnisse, wie das unerwünschte Auftauchen 
von Theoptropides in der Mostellaria V. 348£f., der Kofferfund durch Gripus 
im Rudens V. J06£f. etc. Entscheidend dabei ist generell, dass 2211 Eintreten des 
Unerwarteten und dem heiteren Staunen des Zuschauers bereits zuvor aktuali- 
sierte Komik gleichsam reaktiviert wird, wodurch die Überraschung als solche 
erst ihren eigentlichen Effekt erzielt. Konkret ausgedrückt: beim unmittelbaren 
Aufeinandertreffen von Bühnenfiguren in Verwechslungssituationen wird 
der Zuschauer mit plötzlich einsetzendem Fehlverhalten ebenso konfrontiert 
wie mit dem Bewusstsein bereits bekannter Irrtümer, da er ja, anders als die 
Bühnenfiguren, über deren wahre Identitäten aufgeklärt ist. Ebenso wird dem 
Rezipienten im Augenblick der von Tranio in Panik übermittelten Nachricht, 
Philolaches’ Vater am Hafen gesichtet zu haben”', die Jahre andauernde lieder- 
liche Lebensweise des Sohnes, einschließlich des völlig deplatzierten, gerade 
stattfindenden orgiastischen Gelages’” erneut vor Augen geführt. Der Moment 
der unerwarteten Botschaft lässt darüberhinaus nicht nur Altbekanntes in neuem 
Licht erscheinen, sondern wird gleichzeitig zum Katalysator von Erwartungs- 
Komik angesichts in der Luft liegender weiterer Schwierigkeiten. Nicht anders 


69 Die sprachliche Komik dieser Stelle erwächst zudem nicht ausschließlich aus der iteratio, 
sondern dem prätentiösen Einsatz der griechischen Sprache durch Pseudolus. 

70 58. auch Fuhrmann 1973, 69. 

71 Most. 352/352. 

72  Ibid. 308ff. 
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verhält es sich mit dem Fund des besagten Koffers im Rudens, dessen wahren 
Eigentümer der Zuscehende kennt, der Gripus’ plötzliche Freude in unmittel- 
barer Verbindung mit der Hilflosigkeit von Palaestra und Ampelisca (388ff.) 
und der Perspektive nachfolgender Verwicklungen wahrnimmt. 

Das Mittel der Überraschung ist jedoch nicht nur eng mit zusätzlichen 
Faktoren verbunden, sondern überhaupt nur eine Variante situativer und damit 
im eigentlichen Sinn dramatischer Komik, wenn darin neben bereits entstan- 
denen auch weitere noch entstehende Fehler impliziert sind. Die obigen Beispiele 
haben dies deutlich gemacht. Dass jedoch selbst innerhalb der Komödie kei- 
neswegs jedes überraschende Ereignis Komik in diesem Sinne auslöst, zeigen 
etwa Anagnorisis-Szenen”, die naturgemäß die Auflösung vorausgegangener 
Irrtümer bedeuten, auch keine Aussicht auf situative Doppelbödigkeit mehr 
bieten und daher zwangsläufig nunmchr heiteres Plaudern, comica in verbis oder 
ausgelassene Wiederschensfreude präsentieren können. Ernstere Töne werden 
gar im Ampbitrno V. 1131ff. angeschlagen, wenn Iuppiter buchstäblich als Deus 
ex machina die Titelfigur über die wahren Verhältnisse aufklärt. 

Der Einsatz von Überraschendem ist also, soweit die oben genannten Vor- 
aussetzungen gegeben sind, nichts anderes als eine weitere Variante des Feh- 
lerprinzips, das als zentraler Auslöser des Komischen in vielfältigsten, einander 
überlagernden Facetten erscheinen kann. 

Unerwartetes manifestiert sich im Drama selbstverständlich auch auf non- 
verbaler Ebene, wenn sich z.B. 'Tranio in der Moszellaria V. 1097ff. mit seinem 
plötzlichen Sprung auf den Altar dem Zugriff des erbosten Theopropides 
entzieht, wobei auch dieses Überraschungsmoment in enger Wechselwirkung 
zut immer wieder gezeigten Souveränität des listigen Sklaven und dem oftmals 
ahnungslosen Alten steht. 

In sprachlicher Hinsicht präsentieren sich verbale Kehrtwendungen’ häu- 
fig in Gestalt der deepta opinio, die insofern eine besonders ausgeklügelte Er- 
scheinungsform nicht nur der Überraschungs-, sondern auch der Fehlertechnik 
an sich darstellt, als hier einmal auch der Zuhörer/Zuschauer einen Augen- 
blick lang der Düpierte ist, wie sich beispielsweise im witzigen Dialog zwischen 
Stratophanes und der Hetäre Phronesium im Trucnlentus V.938 zeigt. Auf die 
Frage des jungen Mannes, was sie seinem Nebenbuhler denn noch (materiell) 
schuldig sei, antwortet diese: „unguenta, noctem, savium.“ 

Auch Cicero hält die παρὰ nrgoodorlav-Technik mit ihren wirkungsvollen 
verbalen Pointen. als wesentlichen Teil des Wort- und Sachwitzes für unver- 
zichtbar”* und steuert in De oratore zu diesem Thema eine Fülle von Beispielen 
aus dem Bereich von Rede, Anekdote oder dem realen Alltag bei, u.a. als be- 


73 Ohne explizite Vorankündigung erfolgt diese im Curenlio, Epidieus und Truculentns, 8. 
auch Duckworth 1952, 230. 

74 S. De oratore II, 260: „Natura enim nos, ut ante dixi, noster delectat error, ex quo, cum 
quasi decepti sumus exspectatione, ridemus“. 
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sonders gelungenes exemplum die schlagfertige Antwort L. Nasicas, der auf 
die Frage von Cato Censotius „ex tui animi sententia tu uxorem habes?“ erwi- 
derte: „non hercule, ex mei animi sententia“. 

Besondere Erwähnung findet das Prinzip der getäuschten Erwartung auch 
bei Quintilian, der es für die beste Form verbaler Komik überhaupt hält”. 

Gleichwohl ist diese spezielle Form des Überraschungsmoments eben nur 
ein, wenn auch wirkungsvoller, Teilbereich verbaler Komik und erscheint bei 
längerem Umfang einer witzigen Rede ohnedies häufig in Kombination mit 
bereits erwähnten zusätzlichen Varianten. Im dramatischen Kontext kann sie 
lediglich als een Mosaikstein unterschiedlicher Ausprägung im Gesamtbild der 
jeweiligen komischen Szene gelten, wie an einem kurzen Beispiel gezeigt wer- 
den soll: 

In den Bacchides, V. 503-505 äußert Mnesoilochus seine innere Zerrissen- 
heit, den Wirrwarr seiner Gefühle zu Bacchis folgendermaßen: 

..ne illa illud hercle cum malo fecit suo; 

nam mihi divini numquam quisquam creduat, 

ni ego illam exemplis plurumis planeque — amo. 

Dass der junge Mann tatsächlich zwischen den Polen ‘odi et amo’ gefangen 
ist, erfährt der Zuschauer als blitzschnelles Überraschungsmoment, da die 
zweimaligen einleitenden Sätze in V. 503 und V.505 zunächst nur negative 
Empfindungen vermuten ließen. Somit ‘täuscht’ zwar die Bühnenfigur auf 
mikrostruktureller Ebene den Zuschenden für einen kurzen Augenblick, ist 
aber im Gegensatz zu diesem makrostrukturell geschen der Getäuschte, da der 
Betrachter weiß, wie ungerechtfertigt dieses emotionale Durcheinander ange- 
sichts des gar nicht begangenen Betrugs von Bacchis ist. 

Als entscheidender Komikträger dient die decepfa opinio u.a. auch im Ein- 
gangsdialog des Miles gloriosus zwischen Pyrgopolynices und seinem Parasiten 
Artotrogus, der dem verlogenen Selbstlob des Titelhelden in Form des Beisei- 
te immer wieder eine gegenteilige Wendung gibt: „nihil hercle hoc quidemst 
praeut alia dicam — quae tu numquam feceris“ (V. 19ff.) oder: „...qui virtutes 
sciam — ...et adsentandumst quidquid hic mentibitur“ (ΔΛ 3166), wobei der Zu- 
schauer spätestens nach dem zweiten Hinweis neben dem Überraschungseffekt 
gleichzeitig die falsche Selbsteinschätzung des Soldaten genießt. 

Während das παρὰ ngoodoriav-Prinzip in der Antike lediglich eine Va- 
riante des Komischen, insbesondere eine Kategorie witzigen Sprechens dat- 
stellt, wird es für einige Gelehrte der Neuzeit zum Urquell alles Lächerlichen 
schlechthin, wenn etwa Kant gegen Ende des 18. Jahrhunderts in der Kritik 
der Urteilskraft das Zustandekommen des menschlichen Gelächters als einen 
„Affekt aus der plötzlichen Verwandlung einer angespannten Erwartung in 


75 Instit. orat. VI, 3, 84. 
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Nichts“ ° definiert. Seine auf der Basis einer cher dürftigen Beispielsammlung” 
errichteten Thesen sind in mehrfacher Hinsicht anfechtbar: dass keineswegs 
alle lächerlichen Vorgänge in ihrer Gesamtheit noch alle Realisationsvarian- 
ten situativer, personaler oder verbaler Komik auf das Erklärungsprinzip der 
getäuschten Erwartung zurückzuführen sind, konnte anhand der vorausge- 
gangenen theoretischen Überlegungen sowie konkreten Komödienbeispiele 
gezeigt werden. Ebenso problematisch ist die Vorstellung vom kurvenartigen 
Anstieg des Verstands mit anschließendem Kurvenabfall im Moment des La- 
chens bzw. der komischen Wirkung, da doch gerade Komik, wie gleichfalls 
gezeigt wurde, immer wieder auch ihre speziellen Anforderungen an den 
menschlichen Verstand stellt. Nicht zutreffend ist auch die kantsche These von 
der Auflösung des Intellekts in Nichts, da Komisches (ebenso wie Tragisches) 
durchaus nachhaltige Wirkung auf den Rezipienten ausüben kann. Dies gilt für 
die Variante des gekonnt vorgetragenen Wortwitzes, auf den Kant das gesamte 
Phänomen des Lächerlichen ja fälschlicherweise einengt, und umso mehr im 
längeren dramatischen Kontext. Das besondere Zusammenspiel rationaler wie 
emotionaler Komponenten beim Phänomen des Komischen bleiben bei Kants 
physiologisch-intellektualistischer Deutung ebenso ausgeblendet wie eine klare 
Strukturierung einzelner Erscheinungsformen. 

Trotz aller Vorbehalte fehlte es neben und nach Kant nicht an Vertretern 
ähnlicher „Inkongruenz-oder Kontrasttheorien“”®. Für Verwirrung sorgen 
dabei bereits die Termini selbst, da die Begriffe Inkongruenz oder Kontrast 
bereits bei Hobbes’ Degradationmodell angewendet wurden und sich damit 
auch auf Gegensätze ganz ohne Überraschungseffekt und allgemein den Wi- 
derspruch zwischen Sein und Schein beziehen lassen. 

Schopenhaner wiederum präzisierte die kantsche These dahingehend, dass 
Lachen dutch die „plötzlich bemerkte Inkongruenz zwischen einem realen Ob- 
jekt und dem Begriff, dem dieses Objekt subsumiert wird“” entstehe. Kompli- 
zierter ließe sich der damit gemeinte Überraschungseffekt in Wort oder Hand- 
lung kaum ausdrücken. Etwas schlichter, aber in der Sache ähnlich äußert sich 
wiederum Schlege/in seinem bereits zitierten Aufsatz zur griechischen Komödie, 
wenn er von der „Plötzlichkeit der Gegensätze“ spricht, aus der Komik vor 
allem entspringe. 


76 Kant, 1914, 409; das Überraschungsmoment beim Entstehen von Komik hatte bereits 
Hobbes betont. 

77 58. auch Schoeller 1971, 14. 

78 58. auch Duckworth 1952, 310 und Rommel 1943, 164/165. 

79 Schopenhauer 1905, 102f.; s. auch Schoeller 1971, 17. Ganz ähnlich drückt sich Hege/ 
1954, 534 aus: er erklärt das Lächerliche mit dem unmittelbaren Widerspruch, durch 
den sich die Erscheinung in sich selber aufhebt, und der Zweck in seiner Realisation 
sich selbst um sein Ziel bringt.“ S. auch Schindler 1986, 8. Zur uneinheitlichen Verwen- 
dung des Kontrastbegriffs 5. Schulz 1971,12 A 10. 
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Ebenfalls eine Weiterverarbeitung der kantschen Theorie stellen die Aus- 
führungen Vischers im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts dar, der in seiner 
Arbeit Über das Erhabene und Komische® Lachen durch einen Menschen ausgelöst 
sieht, der einen erhabenen Zweck verfolgt, um dann „durch das Bagatell eines 
bloß <sic> der niederen Etscheinungswelt angehörenden Dings“® behindert 
zu werden, wodurch die Lösung unseres angespannten Bewusstseins und da- 
mit eben unser Gelächter hervorgerufen werde. Da entgegen dem Arbeitstitel 
auch hier wieder Lächerliches und Komisches nicht differenziert wird, lassen 
sich mit dieser Definition harmlose Missgeschicke im realen Alltag und solche 
innerhalb der mimetischen Kunstform der Komödie assoziieren. Konkretere 
Schlussfolgerungen sind in Ermangelung einleuchtender Beispiele oder einer 
konsequenten Systematik ohnedies nicht möglich. 

Ähnliches lässt sich auch von den Beiträgen zur Komikdiskussion im Rah- 
men psychologischer bzw. psychoanalytischer Klärungsversuche sagen, wie 
sie etwa ab dem Ende des 19. Jahrhunderts durch Lipps Untersuchung Ko- 
mik und Humor” und Freud mit seiner Arbeit Der Witz und seine Beziehung zum 
Unterbewußten” unternommen wurden. Auch hier liegt der Akzent wieder auf 
einer vom Betrachter überraschend wahrgenommenen Inkongruenz im Spre- 
chen oder Handeln einer Person, die im Betrachter „seelische Energie“ δ΄ frei 
werden lässt. Dies wiederum, so argumentiert insbesondere Freud, geschicht 
auf Grund einer „Aufwanddifferenz“® zwischen der geistigen Anspannung 
des Zuschauers und einem plötzlich eintretenden lapidaren Ereignis, das mit 
einem wesentlich geringeren Aufwand an „physischer Energie“ wahrgenom- 
men wird. 

Abgesehen von den fachspezisch bedingten andersartigen Termini fühlt 
man sich wiederum an Kants Kontrasttheorie erinnert””. 


80  Vischer 1837, besonders 40ff. 

81 Ibid., 40. 

82 Lipps 1898; er weist in seinen Ausführungen auch darauf hin, dass die gefäuschte Erwar- 
tung ebenso durch den Gegensatz zwischen im Menschen wohnenden Normbegriffen 
und den überzeichnet dargestellten Schwächen und Unzulänglichkeiten anderer reali- 
siert werden könne (s. auch Schoeller 1971, 19), was, wie bereits angedeutet, zu erheb- 
licher Begriffsverwirrung führt und inhaltlich nichts wesentlich Neues bietet. 

83 Freud 1958. 

84 Freud 1958, 169. Den Witz als solchen trennt Freud im übrigen vom Komischen, mit 
dem er sich nur marginal beschäftigt, expressis verbis (ibid. 147). 

85 Ibid. 

86 Freud 1958, 147. 

87 Psychologisch gesehen ist das Lachen nach Freud ein verdrängungsartiger Vorgang, 
eine Art mechanischer Abwehr, um ein Gefühl der Unlust auf Grund der Inkongruenz 


von Erwartetem und tatsächlich Eintretendem zu verdrängen und in Lust zu verwan- 
deln (Freud 1958, 190f.; 5. auch Schindler 1986, 13/14). 
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Als Zwischenbilanz der bisherigen Erkenntnisse zum Phänomen des Ko- 
mischen lässt sich Folgendes festhalten: der vor allem von Platon und Aristo- 
teles festgestellte schadlose Fehler als Grundkonstante wird von Cicero und 
Quintilian im Hinblick auf seine Aktualisierungsmöglichkeiten innerhalb der 
Rede, im Tractatus Coislinianus unter dem Aspekt seiner Erscheinungsvarian- 
ten in der Komödie betrachtet. Die grundsätzliche Definition des komischen 
Prinzips durch die griechischen Philosophen, sowie die zwar nützlichen, aber 
doch eher willkürlich angelegten Beispielkataloge der römischen Rhetoriker 
bzw. des Nacharistotelischen 'Traktats stellen freilich noch kein umfassendes 
und schlüssiges System dramatischer Komik dar. Ein solches ist uns mögli- 
cherweise durch die nicht überlieferten Aussagen von Aristoteles verloren ge- 
gangen. 

Gleichwohl sind entscheidende Gedanken aus dem antiken Fundus viel- 
fach auf die Komödie anwendbar, wie die querschnittartigen Szenenbeispiele 
bewiesen haben. Harmlose Fehlerhaftigkeit innerhalb des dramatischen Ge- 
schehens kann sich im personalen und situativen Bereich inhaltlich und formal 
auf mannigfaltige Weise präsentieren: so erhalten dem Zuschauer bekannte 
oder neu mitgeteilte Unzulänglichkeiten kontrastive Akzente durch Kompli- 
zenschaft mit souverän handelnden Bühnenfiguren, kombiniert mit Überra- 
schungseffekten, besonders betont und variiert durch den Einsatz verbaler Ko- 
mik (die wiederum mancherlei Elemente mit den von Cicero und Quintilian 
diskutierten Formen witzigen Sprechens gemeinsam hat), das Ganze auf der 
Folie von Anspielungen auf das Zeitgeschehen, die jedoch, wie ebenfalls ge- 
zeigt wurde, für das unmittelbare Entstehen dramatischer Komik nicht uner- 
lässlich sind. 

Als weitaus weniger ergiebig im Sinne der hier behandelten Thematik ha- 
ben sich etliche in der Folgezeit vorgenommenen Untersuchungen erwiesen. 
Diese zeigen zwar diffuse Spuren antiker Grundlagen, lassen jedoch nicht nur 
eine befriedigende Weiterentwicklung dieser Ansätze vermissen, sondern trü- 
ben darüberhinaus angesichts thematischer Verquickung, verwirrender Termi- 
nologie, mangelhafter Anschaulichkeit und unzutreffender Verallgemeinerung 
einzelner Erscheinungsvarianten des Lächerlichen den Blick für das tatsäch- 
liche Wesen des Komischen. Dieses verlagert sich damit unfreiwillig auf die 
Darstellungsart des jeweiligen Verfassers, wie es der Titel des Aufsatzes von 


Die Fragestellungen späterer ebenfalls psychologisch ausgerichteter Arbeiten, in 
denen u.a. untersucht wird, ob das Lachen durch Überhöhung des Ichs entsteht (wie- 
derum unter Aufnahme des Überlegenheitsaspekts) oder inwieweit Körperlich-Sinn- 
liches einerseits und Verstandesmäßiges andererseits bei dem dann entstehenden Un- 
lust-Lustgefühl beteiligt sind (s. Schoeller 1971, 20), leisten kaum einen entscheidenden 
Beitrag zur Komikforschung, Noch absurder muten die „marxistisch-ästhetischen“ 
(ibid., 23 und Aubouin 1948) Theorien an, nach denen das Komische geradezu das 
Gegenstück des Lächerlichen ist oder ein Phänomen nur auf Grund seiner gesellschaft- 
lichen Zweckmäßigkeit als komisch bezeichnet werden darf. 
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Schindler, Komik-Theorien — komische T'heorien?, auf den Punkt bringt”. Witzig, 
so scheint es, ist nur die hartnäckige, bereits von Cicero beklagte „insulsitas‘“ ® 
der Vortragenden selbst, und fast könnte man geneigt sein, in die resignierende 
Klage Jean Pauls einzustimmen, der agnostizierend feststellte, das Lächerliche 
allgemein und ganz besonders das Komische habe „seit jeher nicht in die Defi- 
nition der Gelehrten eingehen wollen, ausgenommen: unwillkürlich“”. 


3.2. Die Typologie dramatischer Komik 


Es verwundert daher nicht, wenn auch in jüngster Vergangenheit die meisten 
literaturwissenschaftlichen Analysen, die zum Komischen generell oder zur 
Komik eines bestimmten Werkes angestellt wurden, mit den oben genannten 
Mängeln behaftet sind: entweder beschränken sie sich auf die Nennung ei- 
niger subjektiv ausgewählter Einzelszenen, auf die häufig vorschnell Schlüs- 
selbegriffe der jeweils bevorzugten philosophischen oder psychologischen Ar- 
gumentationsweise übertragen werden, oder schweifen von der eigentlichen 


Fragestellung zu Gunsten marginaler Themen ab”. 


88 Schindler 1986. 

89  Cic., De orat. II, 217. 

90 Zit.n. Rommel 1943, 162; bereits Cicero kommt in De orat. II, 247 hinsichtlich des - 
diculum za dem Schluss „...domina natura est“, da es weder für das Witzige an sich noch 
den rechten Zeitpunkt seines Einsatzes innerhalb der Rede ein schlüssiges System gebe 
(ibid. 216/247). 

91 Ohne hier auch nur annähernd eine repräsentative Auswahl vorführen zu können, 
sei als Beispiel für dieses Vorgehen Kindermann 1952, Iff. genannt. Ausgehend von 
der griechischen Alten Komödie unterscheidet er fünf Grundtypen des komischen 
Theaters, von denen er vier, nämlich theatralische 'Travestie des Außermenschlichen, 
theatralische Karikatur des Zwischenmenschlichen, aktuelle Polemik (d.h. rein Zeit- 
satirisches) sowie Charakter- und Intrigenkomik dem Komosbereich zuordnet und 
diesen wiederum vom Mimusbereich abgrenzt. Diese fünf Grundtypen bilden nach 
Kindermann das Grundraster der späteren wenn auch stark divergierenden Richtungen 
des abendländischen Dramas. Abgesehen von der wenig befriedigenden Einteilung (5. 
dazu die äußerst negative Rezension von Kassel 1954; dieser weist ibid.,179 auch auf 
die unzutreffende Anwendung des Mimusbegriffs hin) stellt seine Arbeit eine nahezu 
rein literarhistorische Übersicht dar. Die Frage nach dem Komischen und seiner Er- 
scheinungsformen im Drama bleibt weiterhin offen. Nicht überzeugend ist auch Kin- 
dermanns sehr oberflächlich durchgeführter kontrastiver Vergleich zwischen Plautus 
und Terenz (in dichotomischen Formeln stellt er ibid., 106/107 die „fabulae statariac“ 
von Terenz den „fabulae motoriae“ von Plautus gegenüber), in denen der Verfasser gar 
eine zweigleisige Entwicklung des menandrischen Dramas offenbart schen will (Kin- 
dermann, ibid., 44ff.). Rein kasuistisch ist auch das Vorgehen Schmidts 1962, 106ff., 
der auf der Basis einer einzigen Komödieninterpretation in willkürlicher Auswahl ko- 
mische Elemente herausgreift und diese in kritikloser Anwendung der Gedanken Jün- 
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Es ist deshalb ein besonderes Verdienst von Volker Schulz, in seinen 1971 
erschienenen Studien zum Komischen in Shakespeares Komödien erstmals eine voll- 
ständige Strukturanalyse des komischen Dramas vorgenommen zu haben”, die 
auf Grund ihrer inhaltlichen Stimmigkeit und griffigen Terminologie keines- 
wegs nur auf Shakespeares Stücke anwendbar ist”, sondern auf das gesamte 
Komödienpotential zutrifft. Im Folgenden sollen daher die entscheidenden 
Gedanken dieses Modells unter Übernahme der wichtigsten Begriffe vorge- 
stellt, an Plautusbeispielen illustriert und anschließend in einem für das Ent- 
stehen dramatischer Komik entscheidenden Punkt ergänzt werden. Das damit 
erarbeitete Gesamtkonzept stellt die Grundlage für die anschließende Menaech- 
mi-Interpretation dar. 

Ausgangspunkt für die Entstehung des Komischen ist auch bei Schulz das 
Prinzip der Normabweichung, des Fehlerhaften, die der Rezipient als Über- 
schneidung mindestens zweier miteinander unvereinbarer Bezugsfelder wahr- 
nimmt. 

Damit wird so deutlich wie selten zuvor in der Komikdiskussion auf die 
Voranssetzung für das Zustandekommen des viel diskutierten Fehlers hingewiesen. 
Bei der zunächst allgemeinen Beschreibung dieses Vorgangs stützt sich Schulz 
auf die Erkenntnisse des Philologen, Psychologen und Kommunikationswis- 
senschaftlers Arthur Koestler, der sich in seiner 1949 publizierten Untersuchung 
Insight and Outlook u.a. zunächst mit dem Wesen des Witzes auseinandersetzt, 
dann aber seine Überlegungen auf das Phänomen des Komischen auswei- 
tet, das er im Wesentlichen dutch seinen doppelbödigen Charakter bestimmt 
sieht. Dieser manifestiert sich nach Koestler durch die Interferenz entspre- 
chender Bezugsebenen, von denen jede einzelne für sich auf einen einheit- 
lichen „Code“ ?* festgelegt ist. Kommt es also zur Code-Überschneidung, die 
Koestler als „Bisoziation‘” bezeichnet, tritt der komische Effekt ein. Den bei 
der Rezeption sich vollziehenden Vorgang beschreibt er in einer bis dahin nicht 
gekannten Präzision folgendermaßen: 


gers (1936) und Freuds (1958) zu einer allgemein gültigen Theorie erhebt. Zu ähnlichen 
Arbeiten s. die bibliographische Auswahl sowie Schulz 1971, 2ff. oder die reichen bibli- 
ographischen Angaben bei Pfister 1973 zum Themenkomplex dramatischer Komik. 

92 Meinen Recherchen zufolge konnten die Ergebnisse von Schulz auch in der Folgezeit 
nicht übertroffen werden. 

93 Dass die Erforschung des Komischen auch bei Shakespeare bislang unbefriedigende 
Ergebnisse zeigte, bestätigt Schulz 1971, 3£. Daneben betont auch er (ibid.,1) die „schi- 
er unübersehbare Ansammlung von untereinander unvereinbaren oder zumindest be- 
ziehungslos nebeneinanderstehenden Teilerkenntnissen und Einzelbeobachtungen“ in 
der Frage nach dem Lächerlichen und Komischen. 

94 Schulz 1971, 13. 

95 Koestler 1949, 36. 
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(...) what happens at the junction is that a thing is seen in a dual light; a mental concept 
is simultaneously perceived under two different angles (...); it serves two masters at 
the same time; it is „bisociated“ with two independent and mutually exclusive mental 
fields.” 


Die von Koestler beschriebenen Bisoziationen treten z.B. im verbalen Bereich 
im Falle eines Versprechers als Interferenz zwischen Gesagtem und Gemein- 
tem auf; bei souverän angewandter Wortkomik, etwa beim Einsatz von Wort- 
spielen, Metaphern oder Neologismen, werden sie als Überschneidung von 
normativem bzw. wörtlichem und bildhaftem bzw. künstlerisch umgeformtem 
Sprachgebrauch wahrgenommen. Normabweichungen im Bereich von Charak- 
ter oder Situation lassen den Konflikt zwischen angenommenen und tatsäch- 
lichen Gegebenheiten, zwischen Sein und Schein zutagetreten. Der Betrachter 
durchläuft dabei nach Schulz drei Empfindungsphasen: eine „anfängliche Ir- 
ritation über die Verbindung von scheinbar Unvereinbarem, das intellektuelle 
Vergnügen darüber“”, ein solches Zusammentreffen im gegebenen Hand- 
lungszusammenhang genießen zu können, und das daraus entstehende wohl- 
tuende Gefühl der „eigenen Überlegenheit“ beim Erkennen der jeweils nicht 
zusammenpassenden Bezugsfelder”, wobei innerhalb dramatischer Verarbei- 
tung natürlich selten eine Form der Bisoziation allein auftaucht, der Zuschauer 
also meist mehrere Interferenzen zugleich registriert. Wenn beispielsweise in 
der Aulularia V. 188ff. Euclio im Dialog mit Megadorus zunächst in Form des 
Beiseite die Äußerung macht: 
anus hercle huic indicium fecit de auro, perspicue palam est, 
quoi ego iam linguam praecidam atque oculos ecfodiam domi 


und anschließend auf die Frage des Nachbarn, was er denn gesagt habe, ant- 
wortet: „meam pauperiem conqueror“ (V. 190), wird Komik durch drei Über- 
schneidungen erzielt: in Euclios Beiseite die jeder Norm zuwiderlaufende Angst 
um seinen Goldschatz und das dadurch hervorgerufene Misstrauen zusammen 
mit aggressivem Verhalten seiner Umwelt gegenüber, seine ebenfalls unange- 
messen hyperbolische Ausdrucksweise, die sein anormales Wesen widerspie- 
gelt, und schließlich die inhaltliche Diskrepanz zwischen dem zu sich Gesagten 
und seiner Replik gegenüber Megadorus. Derartige Kontraste lassen sich somit 


96 Ibid. 

97 Schulz 1971, 17. 

98 Schulz 1971, 17. Mit dieser Beschreibung präzisiert Schulz das von Platon beschriebene 
ambivalente Empfinden von Lust und Unlust bei der Wahrnehmung des Komischen. 

99 Von einer „interference des series“ spricht auch Bergson 1927, 97/98 im Zusammen- 
hang mit Qui-pro-quo-Situationen (speziell hier sieht er auch „le balancement de notre 
esprit entre deux interpretations opposces“ (ibid., 98), misst ihr jedoch auf der Basis 


seiner Automatismustheorie keine entscheidende Bedeutung zu, ja verneint sie sogar als 
Grundprinzip des Komischen (s. auch Schulz 1971, 13.). 
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auch stimmig innerhalb dieses Komiksystems als variable Folgen der Bisoziati- 
onen und dadurch wahrgenommener Fehlhaltungen oder Normabweichungen 
einordnen!”. 

Die oben erwähnte Freude des Betrachters beim Erkennen solcher Wider- 
sprüchlichkeiten, von Schulz als „emotionale Ladung“'” bezeichnet, setzt 
zwingend voraus, dass mit den jeweiligen Bisoziationen keinerlei Inhalte ver- 
mittelt werden, die den Rezipienten zu besonderer Identifikation, vor allem im 
Sinne des Mitleidens mit Bühnenfiguren veranlassen könnten. Interferenzen 
sind naturgemäß ebenso ambivalent wie dabei sichtbar werdende Fehlerhaftig- 
keiten. Diese dürfen somit nur in ihrer seit der Antike konstatierten harmlosen 
Variante freigesetzt werden, um die Emotion des Lachens nicht durch Emoti- 
onen in Bezug auf die Agierenden selbst zu gefährden". 

Sind diese Voraussetzungen gegeben, lassen sich nach Schulz Bisoziationen 
bzw. festzustellende Fehlerhaftigkeiten durch Normverstöße im dramatischen 
Kontext auf vier Ebenen'” realisieren: im Bereich von Physis (des Non-Verba- 
len), Figur (Wesen, Charakter, Einstellung, Bewusstsein einer Person), Sitnati- 
on (Handlungsebene) und Sprache. Innerhalb jeder dieser vier „Schichten“ '"* 
können sich, je nach Handlungskonstellation und auktorialer Absicht, vielfache 
Interferenzen ergeben, die im jeweiligen Szenenabschnitt selten blockartig iso- 
liert, sondern häufig in Kombination miteinander auftreten. Wenn z.B. im Miles 
V. 1397ff. der Titelheld von mehreren Sklaven auf Veranlassung von Periplec- 
tomenus mit gezücktem Messer zum Zwecke der Kastration bedroht wird und 
anschließend zudem noch Prügel bezieht, ist dies auch die Folge der vom An- 
geber das ganze Stück hindurch ausgehenden Figuren- und Situationskomik, 
die der Zuschauer neben der an dieser Stelle im Vordergrund stehenden phy- 
sischen Komik zusätzlich registriert. Ebenso zeigt der in der Mostellaria V. 319Ff. 
auf Grund seiner Trunkenheit stotternde Callidamates nicht nur sprachliche 
Schwächen, sondern auch Unzulänglichkeiten in Bezug auf sein ganzes We- 


100 Dies lässt einmal mehr an die äußerlich synonymen, inhaltlich jedoch sehr widersprüch- 
lich angewandten Kongruenz- und Kontrastbegriffe seit Hobbes denken. 

101 Schulz 1971, 16. Lachen und Komik haben, wie sich hier bestätigt, sehr wohl etwas mit 
Affekten zu tun und sind nicht rein intellektualistisch erklärbar, wie im Zeichen des Ra- 
tionalismus bis vielfach ins 19. Jahrhundert hinein behauptet wurde (5.8. Schulz ibid.,11, 
A 8, sowie 17). 

102 Zur bereits von der Antike geforderten diesbezüglichen Gefühlsneutralität siche oben. 
Der Dualismus des für die komische Wirkung maßgeblichen Fehlerprinzips ist sicher 
der Grund dafür, dass in den meisten Untersuchungen dieser Aspekt außerordentlich 
betont wird. So zitiert Schulz 1971, 17 die Feststellung Wolffs, wonach man „mit völ- 
ligem desinteressement, mit Gleichgültigkeit, mit Teilnahmslosigkeit‘“ komischen Phä- 
nomenen gegenüberstehe. Diese Indifferenz sei, so Wolff weiter, „ein integrierendes 
Element der komischen Betrachtung“ (ibid.). 

103 Zu den folgenden Begriffen 5. Schulz, 1971, 29ff. 

104 Schulz 1971, 29. 
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sen, da er ebenso wie sein Freund Philolaches den größten Teil seiner Zeit in 
völliger Pflichtvergessenheit mit ausschweifenden Gelagen verbringt, was vom 
Einwand seiner Geliebten Delphium („semper istoc modo“, V. 320) bestätigt 
wird. 

Beide Szenenbespiele zeigen auch, dass alle genannten Komiktypen durch 
ihr jeweiliges Pendant, die Überlegenheit auf den einzelnen Ebenen, ergänzt 
werden können. In diesem Fall nehmen bestimmte Bühnenfiguren - im Ein- 
klang mit dem Zuschauenden — die Fehlhaltungen anderer wahr und registrie- 
ren nicht nur die entsprechenden Bisoziationen, sondern lösen diese bei vor- 
sätzlichen Intrigen und Täuschungen selbst aus. 

So werden in der oben zitierten Miles-Passage nicht nur sämtliche 
Schwachstellen von Pyrgopolynices, sondern auch die überlegenen Aktionen 
bzw. Verhaltensweisen der Gegenpartei offenkundig: einmal die physische 
Stärke der prügelnden Sklaven, zum anderen deren richtige Einschätzung vom 
Wesen des Pseudohelden und der ihn umgebenden Lage. Schließlich erfährt 
die dadutch bereits vielschichtige Komik noch zusätzliche Nuancen durch den 
Einsatz von Wortspielen und drastischen Vergleichen, etwa bei der drohenden 
Kastration'”. In der genannten Mostellaria-Szene wiederum stellen die sou- 
veränen Kommentare Delphiums in Bezug auf Callidamates’ Verhalten einen 
wirkungsvollen Kontrapunkt zu dessen Fehlleistungen dar. 

Nach dem bisher Gesagten ergeben sich für Schulz acht verschiedene Hanpt- 
pen der im Drama aktualisierbaren Komik: „(...) physische, sprachliche, Fi- 
guren- und Situations-Unzulänglichkeitskomik und physische, sprachliche, 
Figuren- und Situations-Überlegenheitskomik“'". Dieser arithmetisch be- 
grenzten Zahl steht selbstverständlich eine unendliche Fülle individueller Aus- 
formungen innerhalb der einzelnen Kategorien gegenüber. In jedem Fall ist der 
komische Gehalt eines Dramas und damit das potentielle Maß des Zuschau- 
erlachens unmittelbar von der jeweiligen Zahl und Dichte der entsprechenden 
Bisoziationen in Detail- und Gesamtkomposition einer Komödie abhängig, 


105 Man führe sich nur Wendungen vor Augen wie „abdomen adimere“ (1398) oder „quasi 
puero in collo pendeant crepundia“ (1399). 

106 Schulz 1971, 30. Die Bezeichnungen Unzwlänglichkeit und Überlegenheit (vgl. auch Bräuti- 
gam 1964, 10) sind auf Grund ihrer semantischen Neutralität für die Komikbeschrei- 
bung im Drama weitaus effektiver als in der Vergangenheit gebräuchliche, zu stark 
wertende, Termini wie unfremillige/ freiwillige, niedrige] hohe Komik oder Komik des Versa- 
‚gens/ Komik des Kraftüberschwanges (s. Schulz ibid., 21 u. 24 ; zu weiteren Begriffen s. auch 
Kindermann 1952, 50; vgl. ebenso Hirsch 1960, 10/11, der u.a. vom „qualifizierten 
Defekt“ spricht). Das häufige Zusammenspiel beider Prinzipien hatte bereits Hobbes 
erkannt, als er Gelächter „(...) either by some sudden act of their own, that pleas- 
eth them; or by the apprehension of some deformed thing in another by comparison 
whereof they suddenly applaud themselves“ (Leviathan1,6, zit. n. Duckworth 1952, 
310) verursacht sah. 


62 ENTSTEHUNG UND STRUKTUR DRAMATISCHER KOMIK 


Besondere Beachtung verdient dabei die Tatsache, dass trotz gegenseitiger 
Durchdringung von Unzulänglichkeit und Überlegenheit beide übergeord- 
neten Komikeinheiten nicht gleichrangig nebeneinander stehen. Überlegenheit 
allein kann Bisoziationen lediglich auf sprachlicher Ebene hervorrufen; bereits 
für das witzige Sprechen wurde jedoch festgestellt dass verbale Überlegenheit 
an sich lediglich eine Ansammlung kunstvoll gestalteter Worthülsen darstellt. 
In den entscheidenden Bereichen von Figur und Situation, auf deren Grund- 
lage dramatische Doppelbödigkeit nur möglich ist, einschließlich ihrer Unter- 
malung durch Außersprachliches, kann Überlegenheitskomik nur im direkten 
oder indirekten Zusammenspiel mit entsprechenden Herabsetzungen oder wie 
auch immer gearteten Fehlerhaftigkeiten ausgelöst werden'”. Unzulänglich- 
keitskomik ihrerseits kann demnach, im Gegensatz zu ihrem Pendant, sowohl 
mikro- als auch makrostrukturell isoliert auftreten. In derartigen Konstellati- 
onen empfindet allein der Zuschauer die jeweilige Interferenz, wie folgende 
Beispiele verdeutlichen mögen: wenn im Ampbitrno V. 676£f. Alcumena und ihr 
Ehemann miteinander in Streit geraten und aneinander vorbeireden, dann des- 
halb, weil sich beide gleichermaßen in Unkenntnis hinsichtlich des nächtlichen 
Götterbesuchs und Iuppiters Doppeltolle befinden. Überlegenheitskomik in 
dieser Szene ist explizit nicht vorhanden, und in den Menaechmi beispielsweise 
hat im gesamten Dramenverlauf keine der Bühnenfiguren eine Ahnung von 
der Anwesenheit beider Zwillingsbrüder in Epidamnus, auch wenn sich auf 
Detailebene relative Überlegenheit einzelner Aktanten einstellt, wie die Inter- 
pretation zeigen wird. 

Szenen wiederum, die nahezu völlig von Überlegenheitskomik getragen zu 
sein scheinen, entbehren bei genauerer Betrachtung nicht wenigstens einiger 
Hinweise auf Unterlegenheit der Gegenseite, so im Pseudolus-Monolog V. 1246ff.: 
der gewitzte Sklave — zu Beginn in gespielter Unzulänglichkeit auf seinen in Folge 
bacchanalischer Genüsse schwankenden Gang hinweisend — demonstriert hier 
über mehr als 20 Verse hinweg seine ausgelassene Freude über ein gelungenes 
Festmahl, um dann allerdings auf den Grund für seine verdienten Genüsse, 
die gelungene Überlistung des Kupplers Ballio, hinzuweisen (V. 1269/1270) 
und gleichzeitig die Weitergabe dieser Information an Simo anzukündigen 
(V. 1283/1284), der vom glücklichen Ausgang der Intrige noch nichts weiß. 
Ohne die damit entstehende Unzulänglichkeitskomik von Seiten des noch Un- 
informierten wären die euphorischen Anfangsverse von Pseudolus nichts als 
Präsentation von Freude und Übermut, bar jeglicher Reibungsflächen, wie sie 
zu Beginn oder gegen Ende einer Komödie, vor oder nach dem dramatischen 
Konflikt, üblicherweise vorherrscht. Gerade die hier zitierten Verse, nur eine 
Szene vom Schluss des Stückes entfernt, zeigen, dass es Plautus offensichtlich 
darum geht, die zur Entstehung dramatischer Komik unerlässlichen Interfe- 
renzen so lange und variantenreich wie möglich zu gestalten. 


107 S. Schulz 1971, 16ff. und 22ff. 
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Der einem Autor hierbei zur Verfügung stehende Facettenreichtum wird 
noch deutlicher, wenn man die von Schulz zusätzlich vorgeschlagenen formalen 
Kriterien mit einbezieht. Gemessen an der Dauer des „komischen Konflikts“ !% 
bietet sich so die Klassifizierung nach „Kurz- und Langformen“'” an. In die 
zuerst genannte Gruppe lassen sich alle unvermittelt eintretenden einmaligen 
Ereignisse einordnen, deren Effekt auf einer Überschneidung entsprechender 
Bezugsebenen beruht, wie etwa ein Schlag ins Gesicht, ein Sturz, plötzliches 
Herbeieilen oder Weglaufen, eine kurze Replik, kurzfristige Irrtümer etc. In 
jedem Fall lebt diese Art von Komik stets von der Augenblickswirkung, vom 
Moment der Plötzlichkeit oder Überraschung, die sich in diesem System einmal 
mehr als nur eine von zahlreichen Komikvarianten erweist. 

Komische Langformen wiederum lassen sich nochmals nach den Bewer- 
tungseinheiten dynamisch und statisch" differenzieren. Wie in den Bezeich- 
nungen impliziert, handelt es sich im ersten Fall um eine bunte Reihung ein- 
ander abwechselnder Reden, Aktionen oder Darstellungsweisen, im anderen 
z.B. um das fortdauernd verquere Wesen oder Ausschen einer Person, länger 
anhaltende Missverständnisse, Redundanzen im verbalen Bereich o.ä. 

Dass diese zusätzlichen Varianten ebenso in Kombination untereinander 
auftreten können wie die ihnen übergeordneten Grundtypen dramatischer Ko- 
mik, versteht sich von selbst. 

„Im allgemeinen freilich lassen sich klare Schwerpunkte erkennen“ ''', wie 
auch an den folgenden noch einmal querschnittartig herangezogenen Plautus- 
beispielen verdeutlicht werden soll. 

Bei der Untersuchung von Abschnitten, die vorwiegend von physischer Ko- 
mik getragen werden, ist zunächst streng darauf zu achten, inwieweit ange- 
sichts fehlender expliziter Bühnenanweisungen antiker Texte Non-Verbales 
tatsächlich indirekt aus den Äußerungen der jeweiligen Bühnenfiguren her- 
vorgeht. Ist dies der Fall, muss der außersprachliche Bereich, der ja gerade 
die Plurimedialität''” des Dramas ausmacht und ohne den jeder Dramentext 
nur „Libretto“ !’-Charakter besäße, in vollem Umfang in die Interpretation 
einbezogen werden. In der Regel erlauben die „impliziten“''* Bühnenanwei- 
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08 Schulz 1971, 24. 

09 Ibid. 

10 Schulz 1971, 25 sowie Koestler 1949, 38. 

11 Schulz 1971, 31. 

12 S. a. Pfister 1977, 24ff. 

13 Ackermann 1963, 41. Von der Textvorlage als einer „Partitur für das Theater“ spricht 
auch Steiner 1969, 7. Pfister 1977, 34 betont gleichfalls, dass das „literarische Textsubs- 
trat“ allein für eine umfassende Interpretation nicht ausreicht. 


14 Ibid. 37. Synonym spricht Pfister daneben von impliziten Inszenierungsanweisungen 
(37ER). 
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sungen antiker Komödien klare Schlussfolgerungen''’, wie z.B. in der Aunlaria 
V. 39ff., wo Euclio seine Sklavin Staphyla aus dem Haus jagt, erkennbar aus 
seinem Befehl „exi“ (V. 39) und ihrer späteren verständnislosen Frage ‚(...) qua 
me nunc causa extrusisti ex aedibus?“ (V. 44) und sie dabei auch noch schlägt, 
wie ebenfalls ihren eigenen Worten „(..) cur me miseram verberas?“ (V. 42) zu 
entnehmen ist. Der hier behandelte Szenenabschnitt wird zwar wesentlich von 
zwei Kurzformen physischer Unzulänglichkeit seitens der malträtierten Sklavin 
bestimmt, erzielt seine Komik aber auch durch eine Vielzahl weiterer Bisozia- 
tionen. So ist der agierende Euclio keineswegs der Überlegene, sondern zeigt 
bereits in dieser Eingangsszene ein unangemessenes Verhalten seiner Umwelt 
gegenüber, was der Zuschauer nach den wenn auch nur indirekten Hinweisen 
im Prolog (V. 7ff.)''° als Zeichen seines krankhaften Misstrauens in Bezug auf 
das Wissen anderer um seinen Goldschatz einstufen kann. Hinzu kommt die 
intensive Betonung von Euclios falschem Bewusstsein allein in diesen 7 Versen 
(V. 39-46) durch verbale Mittel, wie z.B. die expressiven Wendungen „circum- 
spectatrix cum oculis emissiciis““ (V. 41). Mit der einerseits allzu affektiven und 
inhaltlich unangemessenen Ausdrucksweise hinsichtlich Staphylas angeblicher 
Neugier beweist er einerseits verbale Unzulänglichkeit, andererseits aber eben- 
so sprachliche Findigkeit. 

In die Reihe dynamischer Langformen physischer Unzulänglichkeits- und 
gleichzeitiger Überlegenheitskomik sind die gerade bei Plautus häufigen Prü- 
gelszenen einzuordnen. So wird nicht nur Pyrgopolynices im Miles V. 13977£F. 
mit einer „Serie von Schlägen“! traktiert, sondern z.B. auch Sosia bei seiner 
ersten Begegnung mit Mercur im Amphitruo V. 370£f. In beiden Fällen tragen 
zusätzliche Komikvarianten, wie die stets neu akzentuierte situative Überlegen- 
heit der Gegenpartei, zur Gesamtwirkung bei. Eine indirekte Vermittlung phy- 
sischer Unzulänglichkeitskomik liegt beispielsweise in der Aulnlaria V. 406f£f. 
vor, wenn Euclios Koch Congrio in seinem Monolog eine eindrucksvolle Schil- 
derung der brachialen Gewalt des Geizhalses liefert, der er kurz zuvor zum 
Opfer gefallen ist, und dabei sprachlich zur Hochform aufläuft. Ein besonders 
reizvolles Beispiel beiderseitiger physischer Unzulänglichkeit in Ergänzung mit 
entsprechender Fehleinschätzung der Lage ist das in Szene gesetzte Tau- bzw. 
Netzziehen zwischen Gripus und Trachalio im Rudens V. 1013ff. mit genau dar- 
auf Bezug nehmendet, staccatoartig gestalteter witziger Gesprächsführung, 


115 U.a. betont auch Steiner 1969, ΘΕῈ, dass die Fülle der in antiken Dramentexten enthal- 
tenen Hinweise zu Auftritten, Abgängen, Schauplätzen, Gestik etc. fehlende direkte 
Bühnenanweisungen (Pfister 1977, 35, spricht von „Nebentexten“) kompensiere. Vgl. 
a. Blänsdorf, Voraussetzungen, 1978,109ff. 

116 Hier erfährt der Zuschauer, dass Geiz und Argwohn bereits Euclios Großvater charak- 
terisierten. 

117 Schulz 1971, 39. 
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Kaum nachweisbar in den plautinischen Stücken ist dagegen die statische 
Langform jener Art physischer Komik, die durch eine im Dramenverlauf län- 
gere Zeit bestehende oder permanente „Abweichung vom normalen Aussehen 
eines Menschen oder Weltausschnitts“''® hervorgerufen wird. Dieses Defizit 
lässt sich einmal mit der auf griechischer Tradition beruhenden genauen Re- 
glementierung der Kostüme des Bühnenpersonals erklären''”. Zum anderen 
wird in keiner der erhaltenen Plautuskomödien signalisiert, dass der Dichter 
ein zentrales Interesse an der lächerlichen Darstellung äußerer Fehler und 
Schwächen hatte. Dass er möglicherweise die Diskrepanz zwischen dem auf- 
schneiderischen Gebaren einer Figur und ihrem tatsächlichen Wesen durch ein 
keineswegs heldisches Aussehen verstärkt wissen wollte, bleibt zwangsläufig 
Spekulation. Immer wieder zu beobachten ist dagegen eine bis in die Neuzeit 
beliebte Ausprägung der statischen Langform physischer Überlegenheit, näm- 
lich das Motiv der „Verstellung mit (...) Verkleidung‘“ '”", das etwa im Miles gleich 
zweimal zur Anwendung kommt: zunächst tritt Acroteleutium als chrbare Ehe- 
frau von Periplectomenus zurechtgemacht vor den Soldaten (V. 1216ff.)'”, spä- 
ter gibt sich Pleusicles als Seemann aus (V. 1315£f.), der angeblich an Land ge- 
gangen ist, um Philocomasium zum Schiff zu bringen, wo sie von Mutter und 
Schwester erwartet werde'”. Am stärksten ist die komische Wirkung solcher 
Verkleidungsszenen trotz ihres durativen Charakters stets bei Auftrittsbeginn. 
Innerhalb der gesamten Szene dagegen halten sich die im Dialog immer wieder 
neu aktualisierte Situationsüberlegenheitskomik angesichts der Vorspiegelung 
falscher Tatsachen durch die Gegner von Pyrgopolynices und dessen Unfähig- 
keit, die realen Verhältnisse und vor allem seine eigene Person richtig zu schen, 
die Waage. 

„Falsche Selbsteinschätzung“ '” als Ausdruck von Füguren-Unzulänglichkeits- 
komik, immer wieder auch in Verbindung mit ihrem positiven Pendant, kann in 
vielerlei Szenenabschnitten auch dominant bzw. handlungsfördernd sein, vor 
allem dann, wenn charakterliche Schwächen der jeweiligen Personen entweder 
leitmotivartig ein Stück durchziehen oder bestimmte Passagen entscheidend 
prägen. 
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18 Schulz 1971, 38. 

19 Vgl. Duckworth 1952, 88ff. sowie zahlreiche hier gegebene bibliographische Hinweise. 
Von der Maskenfrage wird im Zusammenhang mit der Menaechmi-Interpretation noch 
die Rede sein. 

20 Schulz 1971, 79. 

21 Genaue Vorstellungen von ihrem dazu nötigen äußeren Erscheinungsbild äußert Pala- 
estrio bereits 7IOFF. 

22 Schon bei der Planung dieses Verstellungsspiels erhält Pleusicles wiederum vom pfif- 
figen Sklaven präzise Anweisungen darüber, wie er sein Ausschen zu verändern habe 
(1175££.). 

23 Schulz 1971, 62. 
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Die dramatischen Möglichkeiten zur Vermittlung positiver wie negativer 
Wesenszüge bestehen dabei grundsätzlich in der direkten bzw. indirekten 
Selbstcharakteristik der Bühnenfiguren oder der expliziten Fremdcharakteris- 
tik, also der Porträtierung durch Dritte, die wiederum in Anwesenheit oder 
Abwesenheit der beschriebenen Person erfolgen kann'**. 

Alle genannten Techniken, anwendbar in Form von Monolog!”, Dialog 
oder des Beiseite, erscheinen, ebenso wie die Komikvarianten selbst, im Sze- 
nenkontext häufig kombiniert und können je nach Verflechtung eine Vielzahl 
von Bisoziationen auslösen. Dies wiederum charakterisiert indirekt auch das 
Konzept des Autors, nämlich sein Streben nach mehr oder weniger Dichte und 
Vielfalt von Informationen und Komik. 

Eine facettenreiche Mischung in diesem Sinne stellt der expositorische Ein- 
gangsdialog des Miles V. 1ff. dar, in dessen Verlauf sich Pyrgopolynices explizit 
in peinlichem Eigenlob u.a. als Retter von Mars (V. 13) und Mann von geradezu 
lästiger Schönheit darstellt („nimiast miseria nimis pulchrum esse hominem““, 
V. 68) und sich allein schon mit diesen Äußerungen implizit als unerträglichen 
Aufschneider bloßstellt, was unmittelbar durch die richtig stelenden Kommen- 
tare von Artotrogus (V. 20ff.)' im Aparte ad spectatores untetsttichen wird. Der 
Parasit seinerseits ist jedoch nicht nur Träger situativer Überlegenheitskomik, 
sondern stellt sich selbst (V. 31£f.) unumwunden als dem Bauch gehorchender 
pragmatischer Heuchler und Schönredner dar: 

venter creat omnis hasce aerumnas: auribus 


peraurienda sunt, ne dentes dentiant, 
et adsentandumst quidquid hic mentibitur.'” 


Die dadurch entstehenden Bisoziationen werden außerdem gesteigert durch 
die verbalen Kunstgriffe, etwa das Polyptoton bei „auribus peraurienda“ 
(V. 31/32) und die figura etymologica bei „dentes dentiant“ (V. 32) und nicht zu- 
letzt die Durchbrechung der Spielebene mit dem an die Zuschauer gerichteten 
Beiseite. 


124 Zur ausführlichen strukturellen Darstellung der jeweiligen Charakterisierungstechniken 
im Drama s. Pfister 1977, 240ff. 

125 Bereits Schadewaldt 1926 hatte in diesem Zusammenhang zwischen Selbstgespräch 
(bei ansonsten leerer Bühne) und monologischem Sprechen (als längere Replik inner- 
halb eines Dialogs) unterschieden. Auch Pfister 1977, 180 weist auf die Mehrdeutigkeit 
des Begriffs hin, die im Englischen durch die Unterscheidung zwischen so4loguy und 
monologue vermieden werden kann. 

126 Das zusätzlich zur Komik beitragende Prinzip der decepfa opinio mit der Wendung ‚,... 
quae tu numquam feceris“ (V. 20) bestätigt erneut die untergeordnete Rolle dieses Ein- 
zeltyps verbaler Überlegenheitskomik auf der Basis der ohnedies schon reich mit Ele- 
menten figuraler und situativer Komikvarianten ausgestatteten Szene. 

127 Für das bereits hier entwickelte Prinzip pragmatischer Heuchelei nimmt später Gna- 
tho bei Terenz, Eunnchus V. 247ff. fälschlich die ‘Urheberrechte’ in Anspruch. 8. auch 
Duckworth 1951, 267. 
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Das Paradebeispiel überlegener Figurenkomik, geradezu die Personifika- 
tion von Witz und Gerissenheit, stellt im Mi/es natürlich Palaestrio dar, der 
nicht nur das ganze Stück hindurch keine Gelegenheit auslässt, um zusammen 
mit den übrigen Bühnenfiguren auf die Schwachstellen von Pyrgopolynices 
explizit hinzuweisen und damit die statische Langform charakterlicher Unzu- 
länglichkeit stets aufs Neue zu dynamisieren, sondern sich selbst immer wieder 
direkt oder indirekt in seiner ganzen Souveränität präsentiert oder besser ge- 
sagt produziert. Ein einleuchtendes Beispiel für ein damit erzieltes Maximum 
an Komik stellen die Verse 200ff. dar, in denen der pfiffige Sklave angestrengt 
über die bestmögliche Inszenierung einer Intrige gegen seinen Herrn nach- 
denkt, wobei seine grüblerischen Gesten und szenischen Positionswechsel vom 
gespannt wartenden Periplectomenus mit drehbuchartiger Genauigkeit dem 
Betrachter, ebenfalls in Form eines an ihn gerichteten Beiseite, beschrieben 
werden. Die damit gleichsam verbalisierte physische Überlegenheitskomik ak- 
zentuiert eindrucksvoll den indirekt sich selbst charakterisierenden und von 
seinem Gegenüber detailliert gezeichneten Palaestrio. Eine absolute Klimax 
komischer Wirkung wird erreicht, wenn Periplectomenus die Gebärden des 
sein Täuschungsmanöver „auskochenden“ Sklaven („incoctum non expromet, 
bene coctum dabit“, V. 205) mit einem „poetae barbaro“ (V. 211) und wenig 
später einem Komödienschauspieler („astitit...comoedice“, V. 213) vergleicht 
und damit im ersten Fall zeitbezogene Komik!” hervorruft, im zweiten Fall, 
mittels einer metatheatralischen und die Komödie selbst parodierenden Äuße- 
rung, jene Spiel-im-Spiel-Ebene andeutet, die dann in den Intrigen!” durch ein 
Rollenverhalten zweiten Grades unmittelbar zum 'Iragen kommt. Geschickt 
spielt Plautus innerhalb des die Verse 200-217 umspannenden Beiseite an die 
Zuschauer mit den Interferenzen der unterschiedlicher Datstellungs- bzw. Re- 
alitätsschichten. Dass die gesamte Passage mit ihrer facettenreichen Figurenü- 
berlegenheitskomik immer wieder auf die Unzulänglichkeiten des Titelhelden 
abzielt, ja durch diese überhaupt erst möglich ist, bedarf kaum zusätzlicher Be- 
tonung. Die daraus gleichzeitig resultierende Spannung des Zuschauers bei der 
Frage, was sich Palaestrio denn nun ausgedacht hat, wird anschließend „vom 


128 Mit dem poefa barbarus spielt Plautus vermutlich auf den zur Entstehungszeit des Miles 
(ca. 205 v.Chr. ; zur Datierung s. u.a. Duckworth 1952, 42 u. 54 mit weiteren Literatur- 
hinweisen sowie Blänsdorf, Plautus, 1978, 136/137.) „wegen Beleidigung vornehmer 
Römer <in seinen Komödien>“ (Thierfelder in: Plautus, Miles gloriosus, 1962, 92, A 
11) inhaftierten Gnacus Naevius an. S. dazu auch Duckworth 1952, 54. 

129 Zu der beim Miles ausgelösten Kontaminationsdebatte auf Grund der in dieser Szene 
von Palaestrio angekündigten Zwillingsschwester-Intrige, die nach gängiger Forscher- 
meinung nicht zu der später mit Acroteleutiums Hilfe durchgeführten Täuschung 
(V. 782ff.) passt s. ausführlich Gaiser 1972, 1059ff. Die gegenteilige Ansicht vertritt 
Duckworth 1952, 206. S. auch Blänsdorf, Plautus, 1978, 154. 
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ungeduldig das Ergebnis erwartenden Partner“, Periplectomenus, mit der 
Frage „auden participare me quod commentus?“ (V. 232) auf den Punkt ge- 
bracht, nachdem er zuvor die Planungen des noch schweigenden Sklaven mit 
besten militärischen Strategien verglichen hat (219££)'". 


Die dabei bewirkte comica in verbis versprachlicht zudem die saturnalienhafte 


132 


Verkehrung der realen Verhältnisse‘ und rundet einen Szenenaus- 


schnitt ab, dessen Reichtum an Komikauslösern kaum zu überbieten 


ist. 

Während Pytgopolynices’ Umwelt souverän mit dessen Fehlverhalten um- 
zugehen, ja daraus sogar Kapital zu schlagen weiß, steht diese in der Aulnlaria 
den Schwächen Euclios, mit Ausnahme des gerissenen Sklaven von Lyconides, 
der ihm schließlich den sorgsam gehüteten Schatz raubt (V. 661 ἘΠ} cher hilflos 
gegenüber. Das durchgehend unzulängliche Wesen des Geizhalses manifestiert 
sich trotz aller Eindimensionalität'” mit der ganzen Bandbreite der Charakteti- 


130 Blänsdorf, Voraussetzungen, 1978, 119. Der Verfasser spricht an dieser Stelle von 
einem „Glanzstück“ der intrigierenden Sklavenfigur. 

131 Der gerade im Miles besonders intensive Gebrauch militärischer Metaphern (s. dazu 
allgemein auch Duckworth 1952, 337.) durch den servus callidus und seine Eingeweihten 
lässt auf eine zumindest indirekte Aktualisierung der Bühnenhandlung im Hinblick auf 
den zur Abfassungszeit der Komödie geführten 2. Punischen Krieg und damit auch 
ein gewisses Maß zusätzlicher, zeitbezogener Komik schließen, wobei es Plautus stets 
vermeidet, sich mit allzu deutlichen politischen Äußerungen „in Gefahr zu bringen“ 
(Blänsdorf, Plautus, 1978, 137.). Zu Dumonts Ablehnung der These Fraenkels von 
Plautus’ selbständiger Ausgestaltung der strategisch agierenden Sklavenfigur siehe oben. 
Die genau gegenteilige Ansicht vertritt Hofmann 1964, der überdies die in mehreren 
Plautusstücken enthaltene militärische Komik ideologisch beschlagnahmt. Ungeachtet 
der Tatsache, dass sich in keiner Komödie auch nur die geringsten Hinweise darauf 
finden lassen, sieht er in der Verspottung der Soldatenfigur die ernst gemeinte Ver- 
höhnung griechischer Heeresführer mit der Zusatzfunktion, den im Expansionsdrang 
befindlichen Römer an den tatsächlichen Gehalt des zum kriegerischen Erfolg führen- 
den virtus-Begriffs denken zu lassen. Zu weiteren in diesem Sinne argumentierenden 
Arbeiten 5. die ausführliche Bibliographie am Ende der Ausführungen Hofmanns. 

132 Die tragende Rolle des Sklaven muss in erster Linie als zweckfreie Figuren-Überlegen- 
heitskomik innerhalb der von Plautus präsentierten griechisch-römischen Phantasie- 
welt geschen werden. Für klassenkämpferisches Bewusstsein (neben den oben bereits 
erwähnten Arbeiten s. weiterhin Spranger 1961 und Hofmannn 1964/1974) dieser ih- 
rem Herrn oftmals sogar überaus treu ergebenen Gestalten (s. Tyndarus/Captivi, Gru- 
mio/Mostellaria, Messenio/Menaechmi etc. Selbst Palaestrio bezweckt schließlich mit 
seiner Intrige gegen den Soldaten u.a. auch, Pleusicles, seinem früheren und von ihm 
sehr wohl akzeptierten Herrn, wieder zugeführt zu werden.) und damit verbundene 
Elemente bissiger Satire gibt es keine direkten Indizien. S. dazu auch Blänsdorf, Vor- 
aussetzungen, 1978, 109/110. Segal 1968 betont ebenfalls in seinen Ausführungen den 
weitgehend heiter- eskapistischen Charakter der Plautusstücke. 

133 Zu statisch-dynamischer sowie eindimensionaler-mehrdimensionaler Figurenzeichnung 
8. ausführlich Pfister 1977, 241ff. 
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sierungstechniken und lässt dabei statische und „latente“ Komik immer neu 


lebendig werden. Die prägenden, jeder menschlichen Norm zuwider laufenden 
Eigenschaften Euclios, seine krankhafte Knausrigkeit und sein wahnhaftes 
Misstrauen allen Mitmenschen gegenüber, exponieren sich einmal indirekt in 
zahlreichen Selbstgesprächen'”, wodurch allein schon mit formalen dramen- 
technischen Mitteln seine zunehmende Isolation hervorgehoben und zusätz- 
liche Figuren-Unzulänglichkeitskomik bewirkt wird. Sein morbides Verlangen, 
anderen unvermögend zu erscheinen, gipfelt in der Selbsttäuschung, wenn er 
sich bei der Rückkehr vom Einkauf für das Hochzeitsmahl seiner Tochter ex- 
plizit als arm bezeichnet: „...aes non erat“ (V. 376). 

Als bedürftig gibt sich Euclio auch im Dialog mit Megadorus aus (V. 178£f.), 
wobei die Konversation nicht nur in variierter Form die genannten Charak- 
terzüge'” der Hauptfigur implizit zu Tage treten lässt'”, sondern auch eine 
gelungene Mischung unterschiedlichster Komiktypen enthält. So ist Euclios 
starke Fixierung auf den vermeintlichen Vermögensverlust Auslöser für ein 
hohes Maß an Situationsunzulänglichkeit: zum einen verkennt er auf Grund 
mangelnder Fähigkeit zu wirklicher Kommunikation anfangs die eigentlichen 
Sprechabsichten von Megadorus, der schließlich gekommen ist, um ihn um die 
Hand seiner Tochter zu bitten, was bis zum Vers 219 („fliam tuam mi uxorem 
posco“) zu einem witzigen Aneinander-Vorbeireden'”* auf beiden Seiten führt. 
Das geradezu irrwitzige Verhalten von Megadorus’ ‘Gesprächspartner’ erfährt 
durch den Einsatz physischer Unzulänglichkeitskomik eine Klimax, wenn 
Euclio mitten in der fragwürdigen Unterhaltung zweimal in sein Haus zurück- 
läuft'””, um sich von der Unversehrtheit seines Goldtopfes zu überzeugen. Die 
angesichts der charakterlichen Defizite Euclios und seiner eigenen wie auch 


134 Schulz 1971, 26. 

135 V. 178ff., 371£f., 449ff., A60ff., G08FfF., 624ff., 667ff. und 773ff. Hinzu kommt noch der 
wenn auch nur fragmentarisch erhaltene Schlussmonolog des schließlich geläuterten 
Alten. „Insociabilite‘“ als Auslöser für Komik hatte bereits Bergson 1927, 148 festge- 
stellt. 

36 Blänsdorf, Plautus, 1978, 179 spricht im Zusammenhang mit dieser Begegnung zutref- 
fend von einer Mischung aus „Devotheit, Mißtrauen und Brüskierung“. 

37 Die Szene weist ein sechsmaliges Beiseite Euclios auf. 

38 Eine ganz ähnliche Unfähigkeit der Verständigung liegt auch V. 731ff. vor, als Euclio 
das moralische Schuldgeständnis von Lyconides fälschlich auf den Golddiebstahl be- 
zieht. 

39 V.203 und 243. Solche vorwiegend auf dem Effekt der Wiederholung aufbauende 
„positionsabhängige“ oder „sekundäre“ Komik (Schulz 1971, 27ff.) kann sich auch 
auf situativer Ebene präsentieren, wie z.B. ebenfalls in der Anlularia beim zweimaligen 
Versteckmanöver Euclios (V. 580ff.). Positionsabhängige Komik in verbaler Hinsicht 
liegt z.B. in der Mostellaria V. 974ff. vor, als Theopropides bei der Begegnung mit den 
Sklaven Phaniscus und Pinacium vom ausschweifenden Lebenswandel seines Sohnes 
erfährt und Phaniscus in gewollt stupider Monotonie auf die entsetzten Fragen des 
Alten jeweils mit „aio“ bzw. „non aio“ antwortet. Einmal mehr erweist sich das Prinzip 
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Megadorus’ Situationsverkennung bereits hinreichend gewährleisteten Bisozia- 
tionen erhalten noch eine wirkungsvolle sprachliche Dimension: seine subjek- 
tiv empfundene Not macht den Geizhals verbal buchstäblich erfinderisch. Bei 
der Aussicht einer vermeintlichen Mesalliance seiner ‘verarmten’ Tochter mit 
dem wohlhabenden Megadorus vergleicht er in dichter Metaphorik aus dem 
Bereich der Tierwelt sein Schicksal mit dem eines Esels, der zusammen mit 
einem grausamen Stier unter ein ungleiches Joch gespannt ist (V. 228£f.). 

Eine ergänzende direkte Beschreibung von Euclios primärem Wesenszug 
liefert später Megadorus’ Sklave Strobilus (V. 280ff.), als er auf dem Heimweg 
vom Einkauf für das Hochzeitsmahl den beiden gemieteten Köchen Anthrax 
und Congrio einige Kostproben von der grenzenlosen Knaustigkeit des Alten 
bietet, der seinen hyperbolischen Schilderungen zufolge sogar einen Prätor als 
Prozessführer gegen einen Raubvogel bemüht haben soll (V. 316ff.), nachdem 
dieser ihm ein Stück Fleisch entrissen hatte: 

homo ad praetorem plorabundus devenit; 

infit ibi postulare plorans, eiulans (V. 317/318).'* 

Wie allein aus diesen von wirkungsvollen Klangfiguren, Alliterationen und Tra- 
ductio geprägten beiden Versen ersichtlich wird, ist Strobilus nicht nur Vermitt- 
ler fremder Unzulänglichkeit, sondern auch Träger verbaler Überlegenheits- 
komik, mit deren Hilfe das Porträt Euclios immer schärfere Konturen erhält. 
Erfährt der Zuschauer dies in vorliegender Szene durch die Technik witziger 
Fremdcharakteristik, kann er andererseits indirekt auch einige Wesenszüge de- 
rer erschließen, die über die Hauptfigur sprechen: so beweist der hier dominie- 
rende Strobilus implizit seine Freude an breit ausgemalten lästernden Schilde- 
rungen, während Anthrax immer wieder seine Schlagfertigkeit unter Beweis 
stellt!*! und Congrio durch Neigung zu plump-obszönem Reden und intellck- 
tuelle Unzulänglichkeit auffällt”, wodurch ein buntes Kaleidoskop von Euc- 
lios Umwelt entsteht. Die Szene ist damit auch ein Beweis dafür, dass derartige 
Passagen nicht einfach ein überflüssiges Auf-der-Stelle-Treten bedeuten, wie 
nach analytischer Plautuskritik immer wieder argumentiert wird'®: ihr Fehlen 
würde nicht nur einen Verlust innerhalb des gesamten Geflechts der einzelnen 
aufeinander abgestimmten Komikvarianten bedeuten, zumal hier die einzige 
längere dialogische Fremdcharakteristik Euclios innerhalb der gesamten Ko- 


komischer repetitio als ein zusätzlicher, keineswegs allein ursächlicher Faktor bei der 
Entstehung komischer Wirkung, wie Bergson in unzutreffender Weise immer wieder 
betont hatte. 

140 Mit ähnlich rhetorischer Intensität hatte bereits zuvor Anthrax die anderen Beispiele für 
Euclios Geiz mit dem Wortspiel zusammengefasst: „...mortalem parce parcum praedi- 
cas“ (V. 314). 

141 Aul.V. 283/284 und 304/305. 

142 Ibid., 285/286 und 325/326. 

143 Stockert 1983, 92/93 spricht immer wieder von einer „Eindichtung“ durch Plautus. 
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mödie votliegt'**. Dem Betrachter würde darüber hinaus auch ein Stück jener 


erwartungsvollen Spannung genommen, die sich angesichts dieser Personen- 
und Wesenskonstellation im Hinblick auf weitere Verwicklungen einstellt. 

Im reizvollen Gegensatz zur weitestgehend falschen Selbsteinschätzung 
Euclios'® steht die direkte Charakteristik der eigenen Fehlet, wie sie vor allem 
in den Parasitenmonologen vorgenommen wird. So steht z.B. Ergasilus in den 
Captivi V. 69ff. ganz unverblümt zu seinem Schmarotzerdasein und ist damit 
gleichzeitig „Opfer und Träger der Kritik“'*. Dabei ergibt sich ein blitzar- 
tiges, untrennbares Wechselspiel von personaler Unzulänglichkeits- und Über- 
legenheitskomik, ergänzt dutch ausschließliches Brillieren in verbaler Hinsicht, 
wenn beispielsweise der Parasit die saisonal bedingte erfolgreiche oder aber ge- 
scheiterte Jagd nach Einladungen mit dem äußeren Erscheinungsbild schlecht 
genährter oder fetter „venatici <canes>“ (V. 85/86) vergleicht'"”. Die Passion 
für kostenfreie Bewirtung lässt Ergasilus schließlich sogar in der Funktion des 
„servus currens“!# (V. 768ff.) einen entscheidenden situativen Beitrag leisten, 
wenn er Hegio die glückliche Ankunft von dessen Sohn Philopolemus berichtet 
(V. 835ff.), nicht ohne zuvor seinen Wissensvorsprung weidlich ausgekostet 
zu haben: Situationsüberlegenheitskomik verbindet sich so mit dramatischer 
Retardierung, wenn Ergasilus wiederum seinen Schwächen für alles Essbare 
freien Lauf lässt und dem verblüfften Hegio in allen Einzelheiten die Lecke- 
reien vor Augen führt, die er im Rahmen eines Gastmahls bei diesem selbst 
einzunehmen gedenkt, bevor er ihm schließlich die erlösende Botschaft über- 
mittelt. Auch in anderen Komödien, von wenigen Ausnahmen abgesehen’, ist 


144 Für den weiteren dramatischen Verlauf unbedeutend ist die darüberhinaus noch vor- 
liegende kurze Äußerung Eunomias, die Euclio eher zurückhaltend als „hominem hau 
malum‘“ (V. 172) bezeichnet und damit im Rahmen des zur Exposition gehörenden 
Dialogs mit ihrem Bruder Megadorus auf dessen Heiratspläne bezüglich der Tochter 
Euclios reagiert. Für den Zuschauer freilich ist selbst diese scheinbar beiläufige Bemer- 
kung nicht frei von komischer Ironie, steht sie doch in eklatantem Widerspruch zum 
aggressiven Verhalten Euclios der Sklavin Staphylas gegenüber (V. 40ff.). 

145 Lediglich der fragmentarisch erhaltene Schluss deutet auf eine gewisse Läuterung hin. 
Vgl. dazu u.a. Plauti Comoediae 1904, Aulularia V i, Fragmentum IV in: Plautus, Aulu- 
laria 1978, 90/91, Salzmannn 1969, 253ff. sowie Stockert 1983, 6ff. 

146 Schulz 1971, 61. Eine solche Form witziger Selbsterkenntnis erweist sich, wie der Autor 
an dieser Stelle betont, „als eines der wichtigsten Mittel, mit denen ein Dichter selbst in 
der objektiven Form des Dramas die Haltung des Humots verwirklichen kann.“ 

147 Dass der Schmarotzer in guten Zeiten bei gastronomischen Genüssen gerade wegen 
seiner Fähigkeit als professioneller Witzemacher überaus gefragt war, betont Ergasilus 
im Rahmen seiner Jandatio temporis acti Ν. 469/70. Eine ähnlich witzige Selbstcharakteris- 
tik liefern u.a. die Parasitengestalten in Asin.V. 913f., Cure. 317ff., Men.77ff. und Pers. 
53ff. Zu weiteren Beispielen s. u.a. Wilner 1931, 272f., Duckworth 1951, 266f., und 
Blänsdorf, Plautus, 1978, 185. 

148 S. Duckworth 1951, 267. 

149 Gelasimus im Stichns verkörpert als nahezu Einziger den Parasiten in Reinform. 
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der ’Iypus des edax parasitus nicht allein auf seine primäre Eigenschaft reduziert, 
die schon an sich, wie bereits gezeigt, eine Fülle komischer Bisoziationen ga- 
rantiert, sondern greift auf jeweils unterschiedliche Weise in das dramatische 
Geschehen ein. Dass dabei auch charakterlich bedenkliche Züge zutage treten 
können, zeigt sich u.a. am Beispiel der Asinaria, wo der namenlose Parasit zum 
Denunzianten wird und Artemona vom chelichen Fehlverhalten ihres Mannes 
Daemenetus berichtet'”. Die daraus resultierenden weiteren Verwicklungen 
und Situationsverkennungen sind letztlich auf die wesensbedingten Unzuläng- 
lichkeiten des jeweiligen Schmarotzers zurückzuführen, der, wie gezeigt, seine 
Schwächen geradezu zelebtiert. 

Das Kokettieren mit den eigenen Fehlern, in diesem Falle in Gestalt von 
Habgier und damit verbundener Neigung zum Intrigieren, kennzeichnet auch 
die Berufsgruppe’ der Hetären, deren profitorientierte Liebesbereitschaft im 
Truculentus Phronesiums Sklavin Astaphium im Rahmen zahlreicher Wort- 
spiele mit dem Ausspruch „dum <amator> habeat, dum amet“ (V. 234) auf 
den Punkt bringt, klimaxartig ergänzt durch die Offenheit ihrer Herrin, die 
im eigenen Interesse zu allen Schlechtigkeiten bereit ist: „...qui mihimet omnia 
facio mala“ (V. 447) und diesen Worten sogleich Taten folgen lässt: innerhalb 
der Komödie inszeniert sie eine weitere'°' und schafft alles, einschließlich eines 
geliehenen Säuglings, herbei, um dem vom Krieg heimgekehrten Stratophanes 
die perfekte Rolle einer erschöpften und vor allem geldbedürftigen Wöchnerin 
vorzuspielen. Wiederum bietet sich dem Betrachter ein reichhaltiges Mosaik 
verschiedenster Komikeffekte: Figurenunzulänglichkeit in engster Verbindung 
mit Überlegenheit durch entwaffnende Geständnisse und Selbsterkenntnisse 
Phronesiums, die überdies dem ahnungslosen Kriegshelden, kurz zuvor noch 


150 Ebenso verhalten sich Peniculus in den Menaechmi und Phormio bei Terenz. Es ist be- 
zeichnend für die unterschiedliche Auffassung der beiden römischen Komödiendichter 
in Bezug auf Charaktere, Inhalte und deren Präsentation, dass sowohl Pbormio als auch 
Gnatho im Eunuchus zwar ebenso den dramatischen Agon mitbestimmen, an keiner 
Stelle ihres Auftretens jedoch eine solche Vielzahl von Bisoziationen und damit drama- 
tischer Komik hervorrufen wie ihre „Berufskollegen“ bei Plautus. S. auch Duckworth 
1951, 267. Figurenunzulänglichkeit und damit einhergehende Interferenzen können 
kaum entstehen, angesichts der äußerst zurückhaltenden Selbstdarstellung (s. etwa Eu- 
nuchus Ν. 255ff.) sowie des fast ausschließlich von Vernunft und Vorsicht geprägten 
Handelns beider Schmarotzer, dies noch unterstrichen dutch eine „nüchterne (...) Ge- 
bildetensprache“ (Mellein 1982, 3309). 

151 Truc. V. 448ff. Das hier klar zum Zwecke der Täuschung vorbereitete Verstellungsspiel 
stellt, wie schon im Miles beobachtet, eine Variante des Rollenspiels dar und ist der Ge- 
samtkategorie des Spiels im Spiel zuzuordnen, das vergnügliche Überschneidungen allein 
schon durch das Entstehen einer zweiten Fiktionsebene gewährleistet. Schulz 1971, 
81, bemerkt nachdrücklich: „Es wird eine wichtige Aufgabe der Einzelinterpretationen 
sein, jeweils die Bedeutung festzustellen, die dem Element des Spielerischen außerhalb 
und innerhalb von Täuschungsmanövern zukommt“. 
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dem Publikum als Mann der militärischen Tat („manibus duella praedicare 
soleo“, V. 482) erschienen’, durch meisterhafte Situationsbehertschung eine 
persönliche Niederlage zufügt. 

Kein Satz könnte die genannten Eigenschaften der eigentlichen Hauptfi- 
gur'” dieser Komödie besser zusammenfassen als die später unter dem Einsatz 
der decepfa opinio nut allzu rhetorische Frage Phronesiums selbst: „quem ego 
ecastor magis amo quam me“ (V. 887). Die Äußerung deutet auch die immer 
wieder festgestellte gegenseitige Abhängigkeit zwischen Figuren-, Situations- 
und Wortkomik'’*an. 

Von besonderem Reiz ist im Truculentus die Tatsache, dass hier die in ande- 
ren Plautusstücken vielfach zu beobachtenden inhaltlichen Gesetzmäßigkeiten 
insofern außer Kraft treten, als die Gestalt der dutchtriebenen Hetäre in nie ge- 
fährdeter Dominanz allein als „architectus doli“ '®®und damit gleichzeitig als ser- 
νης callidus'”° fungiert. Daneben wird sie aber auch zum „blocking character“ '°” 
im Hinblick auf die Beziehung des eigentlichen Liebespaares, eine Rolle, die 
üblicherweise der senex in der „Funktion des Vaters, des Trägers römischer 
Normen schlechthin“ '® oder, karikiert, als Lustgreis'” übernimmt, was wie- 
derum zu einem ganz ungewohnten Verhalten dieser Bühnenfiguren führt: Di- 
niarchus, gefühlsmäßig weiterhin abhängig von Phronesium', geht mit seiner 
Verlobten des gemeinsamen Kindes wegen (jenes von Phronesium Stratopha- 
nes unterschobenen Säuglings) keine Liebes-, sondern Vernunftehe ein. Der 
zukünftige Schwiegervater wird dadurch, anders als sonst, zum Befürworter 


152 Die in diesem Auftrittsmonolog enthaltene Absage an die üblichen Schlachtenberichte 
parodiert nicht nur ein häufiges Komödienmotiv selbst, sondern ist auch ein satirischer 
Seitenhieb auf die wohl auch in der zeitgenössischen Realität gängige Schilderung an- 
geblicher Militärleistungen. 

53 Die alle drei Liebhaber kühl ausrechnende Phronesium repräsentiert und charakteri- 
siert gleichzeitig die „erotische Welt mit einer unvergleichlich realistischen Härte, die 
mitunter bis zur Grausamkeit geht“ (Mellein 1982, 9609). 

54 Bezeichnend dafür ist auch die Doppeldeutigkeit des „Koseworts‘ tbensaurum (V. 725), 
mit dem Astaphium den neuen Liebhaber ihrer Herrin bezeichnet. 

55 Olef-Krafft 1986, 109. 

56 Genau umgekehrt verhält es sich im Miles, wo Palaestrio in dieser Weise das Geschehen 
bestimmt und Acroteleutium nur seine Anweisungen durchführt. Der grobschlächtige 
Truculentus selbst spielt demgegenüber trotz seines Status’ als Titelfigur nur eine unter- 
geordnete Rolle und findet bezeichnenderweise in Astaphium eine Art Lehrmeisterin. 

157 Olef-Krafft 1986, 107. 

158 Ibid. Man denke etwa an Bacchides, Cistellaria, Epidicus oder Mostellaria. 

159 Z.B in der Asinaria oder im Mercator. 

160 Sein um dieses Thema kreisendes Gespräch mit Phronesium schließt auch spätere Be- 
suche nicht aus (V. 883). Es ist fraglich, ob deren Bitte um ein künftig eher freund- 
schaftliches Verhältnis mit Diniarchus (V. 880) tatsächlich ehrlich gemeint ist. Mellein 
1982, 9609 sieht darin einen Beweis für den im positiven Sinne doppelbödigen Charak- 
ter der Hetäre, der daher aus dem Ideenschatz von Menander stammen müsse. 
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dieser Beziehung. Plautus schafft somit die Inversion einer an sich schon ver- 
kehrten Welt innerhalb seiner Komödien, was für den kundigen Zuschauer ein 
besonderes Vergnügen bedeutet, kommt es doch, um in der Terminologie von 
Schulz zu sprechen, zu einer weiteren Dimension der Normüberschneidung 
mit entsprechenden Bisoziationen, einmal durch das Spiel mit den bekannten 
Komödienmotiven, zum anderen auf Grund der intensiv gezeichneten und die 
bürgerliche Welt beherrschenden demi-monde, die ihrerseits in satirischer Verzet- 
rung erscheint'*: ein deutlicher Beweis für plautinische Vielseitigkeit. 

Die im Rahmen der Figurenkomik besprochenen Beispiele haben gezeigt, 
dass der Auslöser für die entsprechenden Handlungen und dramatischen Ver- 
wicklungen jeweils im unzulänglichen Wesen der einzelnen Bühnenfiguren zu 
suchen ist. 

Anders verhält es sich mit solchen Gegebenheiten, die durch äußere Um- 
stände, Zufälligkeiten oder höhere Gewalt verursacht werden, in denen zwar 
stets auch Eigenschaften der Betroffenen zutagetreten, die jedoch für das Zu- 
standekommen dieser Konstellationen von untergeordneter Bedeutung sind. 
Als Beispiel für die Dominanz derartiger Situationskomik und die dabei mögliche 
Bandbreite ihrer Erscheinungsformen soll die Begegnung zwischen Mercur 
und Sosia in Amphitruo V. 153ff. dienen. 

Die gesamte Szene lässt sich in drei einander jeweils steigernde Abschnitte 
einteilen. Der erste umfasst die Verse 153 -- 301, in denen sich der soeben zu 
nächtlicher Stunde vom Hafen kommende Sosia müde dem Haus seines Herrn 
Amphitruo nähert, scheinbar allein, in Wirklichkeit jedoch belauscht und „hä- 
misch beobachtet“! von Mercur, der die Gestalt des Sklaven angenommen 
hat, um im Auftrag Iuppiters im Halbdunkel den Palast Amphitruos zu bewa- 


161 Nicht haltbar ist allerdings die im Rahmen der Ausführungen Olef-Kraffts 1986, 103ff. 
aufgestellte These (dies zudem auf der schmalen Basis der Arbeiten Segals 1968 und 
Warnings 1976), dass der Kontrast zwischen römischem Alltag und seinem wie auch 
immer gestalteten Zerrbild in der dramatischen Fiktion die alleinige Ursache für das 
Entstehen von Komik ist. Dass die witzige Anspielung auf Zeitumstände ein zwar nicht 
zu vernachlässigender, aber eben nur zusätzlicher Faktor im Inventar der Komikauslö- 
ser ist, konnte bei der Auseinandersetzung mit der einschlägigen Forschungsdiskussion 
wie auch im Rahmen der Interpretation einzelner Komödienpassagen mehrfach wider- 
legt werden. Wenig überzeugend und zudem unvollständig ist auch die cher pauschale 
Kategorisierung der Plautuskomödien nach den oben beschriebenen Handlungskons- 
tellationen, da Stücke, die nicht in dieses Raster passen, wie z.B. Amphitrno, Captivi oder 
Menaechmi, ungenannt bleiben. Wenig zweckmäßig erscheint schließlich die Einteilung 
der Verfasserin in eine „anderweitige“ und „komische“ Handlungsstruktur (ibid., 106), 
da die Interpretation einzelner Komödienstellen bereits die ständige Verflechtung in- 
haltlicher und komischer Elemente gezeigt hat. 

162 Blänsdorf, Plautus, 1978, 140. Zu den einzelnen Belauschungstechniken und ihrer dra- 
matischen Funktion in der antiken Komödie s. ausführlich Hiatt 1946. Dieser Komö- 
dienabschnitt verknüpft wirkungsvoll vier Kategorien miteinander, von denen nach 
der strukturellen Einteilung bei Schulz bereits jede für sich hinreichender Garant für 


Die Typologie dramatischer Komik 75 


chen und seinem Vater in der Rolle des Feldherrn ein ungestörtes Stelldichein 
mit Alcumena zu sichern. Der Zuschauer, von Mercur im Prolog hinreichend 
über das zweifache Doppelgängerspiel informiert (V. 115£f.), genießt die durch 
die ständige Anwesenheit des versteckten Lauschers visualisierte Situations- 
überlegenheit des Gottes, der keine Gelegenheit auslässt, das Selbstgespräch 
Sosias auf verschiedenste Weise zu kommentieren, so dass sich der komische 
Gesamteffekt trotz der szenischen Länge nie abnutzt. Und Sosias Äußerungen 
bieten in der Tat genügend Anlass zu im wahrsten Sinne des Wortes göttlichen 
Reaktionen und lassen den Zuschauer eine spannungsreiche Dichte drama- 
tischer Komik genießen. 

Die Komik seiner bereits ohne eigenes Verschulden misslichen Lage wird 
noch durch eine Reihe persönlicher, mit dem Freimut von Parasiten oder He- 
tären eingestandener Schwächen erhöht. Sosias angesichts des heimlichen Lau- 
schers ohnehin fragwürdige kecke Selbstcharakteristik zu Auftrittsbeginn, „qui 
me alter est audacior homo aut qui confidentior‘“ (V. 153), wird spätestens bei 
seinem Schlachtbericht (V. 202-261) deutlich, den er auf dem Weg zu Alcume- 
na vorsichtshalber erprobt: die feige Flucht vor dem Feind mitten im Kampfge- 
tümmel, die er in Form der witzig eingesetzten Epipher, „nam cum pugnabant 
maxume, ego tum fugiebam maxume“ (V. 199), unverblümt zugibt, ist einer 
wahrheitsgetreuen Darstellung nicht eben förderlich und nach eigener Aussage 
kein Einzelfall: 

si dixero mendacium solens meo more feceto. (...) 

verum quasi adfuerim tamen simulabo atque audita eloquar (V. 198/200). 

Es macht einen besonderen Reiz der Persönlichkeit Sosias aus, dass er trotz 
aller Unzulänglichkeiten und Fehlleistungen nicht eindimensional gezeichnet 
ist, sondern mit seiner Fähigkeit zur Selbstkritik sowie auf Grund seines er- 
staunlich detailgetreuen und objektiven Kriegsberichts sogar Mercur zur An- 
erkennung veranlasst (V. 185/248), der den liebenswerten Schurken, der sogar 
im Stande war, während der Schlacht an Essen zu denken (V. 254), gar als „cal- 
lidum, astutum“ (V. 268) bezeichnet. Gerade diese Eigenschaften werden Am- 
phitruos Sklaven jedoch kurz darauf zum Verhängnis, als er in einem Anflug 
von Übermut angesichts der ungewöhnlich langen Nacht! dem Sonnengott 
Trunkenheit und Sinnenfreude unterstellt (V. 281ff.), Eigenschaften, die ihm 
selbst keineswegs fremd sind (V. 284), und mit dieser aus menschlicher Sicht 
aberwitzigen Vermutung zumindest indirekt in Bezug auf Iuppiters Verhalten 
bei aller Ahnungslosigkeit ins Schwarze trifft. Die dadurch entstehende drama- 
tische Ironie betont zudem auf Detailebene die das ganze Stück durchziehende 


Situationskomik ist (5. Schulz 1971, 76ff.), nämlich Fehlinformation bezüglich des ei- 
gentlichen Geschehens, Lauscheranwesenheit in Verbindung mit Täuschungsmanöver 
und Doppelgängerspiel. 

163 Zu Bedeutung und Problematik der nox ἤρα im Ampbhitruo 5. die ausführliche Untersu- 
chung von Braun 1991, 200ff. 
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Göttertravestie'‘* und steigert damit die Dichte der Bisoziationen. Die Rache 


Mercurs für Sosias Respektlosigkeit lässt daher nicht lange auf sich warten, was 
er in allzu menschlicher Emotion und Wortwahl selbst ankündigt: „ego pol te 
istis tuis pro dictis et male factis, furcifer, accipiam“ (V. 285/286). 

Der wenig später in gleitendem Übergang einsetzende zweite Szenenteil, der 
die Verse 302-340 umfasst, führt dem Betrachter das ungleiche Kräfteverhält- 
nis beider Bühnenfiguren in gesteigerter Form vor Augen und bietet Anlass 
für zusätzliche komische Interferenzen. In einer diesmal inszenierten Belau- 
schung, in dem auf einer weiteren Ebene des göttlichen Verstellungsspiels die 
Rollen vertauscht sind und die Doppelbödigkeit der Situation eine neue Di- 
mension erhält, hört der entsetzte und vor Angst zitternde Sosia die gezielt 
für seine Ohren bestimmten Drohungen Mercurs, der dem auf Amphitruos 
Palast zugehenden Sklaven mit dichtester hyperbolischer Metaphorik unent- 
wegt Prügel andtoht und dabei mit sprachlichen Mitteln'® jene physische Ko- 
mik vorwegnimmt, die anschließend im dritten Abschnitt innerhalb der Verse 
341462 dutch die tatsächlichen Schläge, die Sosia immer wieder von Iuppiters 
Sohn hinnehmen muss’, in die Tat umgesetzt wird. Während dieser vom Zu- 
schauer angesichts der vorausgegangenen Ereignisse mit Spannung erwarteten 
Begegnung spitzt sich die Situation immer mehr zu, als Mercur den vor die 
Palasttür tretenden Sklaven ins Verhör nimmt und dessen Identität mehrfach 
sowie unter Handgreiflichkeiten für sich in Anspruch nimmt: „Tun te audes 
Sosiam esse dicere, qui ego sum“ (V. 373£.)'°. Die Konfrontation erreicht im- 
mer neue Höhepunkte, als Amphitruos Gefährte zumindest vorübergehend an 
seinem eigenen Bewusstsein und Verstand irre zu werden droht, zumal Mercur 
mit Informationen aus dem Schlachtgeschehen aufwartet (V. 410ff.) und den 
ohnchin Fassungslosen auch am letzten Bereich gesicherten Wissens zweifeln 
lässt: „egomet mihi non credo, cum illaec autumare illum audio“ (V. 416). Die 
Tatsache, dass beide Kontrahenten sich zudem gegenseitig geistiger Umnach- 


164 Diese „einzige erhaltene Mythentravestie‘“ (Blänsdorf, Plautus, 1978, 139) — von Plau- 
tus selbst im Prolog auf Grund des besonderen aus Göttern, Königen und Sklaven be- 
stehenden Bühnenpersonals, als „tragicomoedia“ bezeichnet (V. 59) — könnte mangels 
Parallelen zu Inhalten der Neuen Komödie aus den Motiven der Mittleren Komödie 
stammen (s. Blänsdorf, ibid.), was jedoch angesichts verloren gegangener Stücke der 
Nea sowie eines kaum vorhandenen Überlieferungsbestands der Mese Spekulation blei- 
ben muss. 

165 Daraus entsteht wiederum ein witziger Pseudodialog mit dem in Panik zu sich spre- 
chenden aber um Worte nicht verlegenen Sklaven, wenn z.B. auf Mercurs Ankündi- 
gung „exossatum os esse oportet quem probe excusseris“ die Erwiderung Sosias folgt: 
„mirum ni hic me quasi murenam exossare cogitat“ (V. 318/319). 

166 S. u.a. V. 370ff., 380ff., 3IAFE. 

167 Mercur verwendet dabei die „irreführende Rede“ (Salzmann 1969, 101ff.), die als Teil 
von Täuschungsmanövern häufig dramatische Dialoge kennzeichnet. 
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tung bezichtigen (V. 402)'® und im Rahmen einer an Komik kaum zu überbie- 
tenden Form dramatischer Ironie Iuppiter und Mercut anrufen (V. 392/432f£f.), 
welch Letzterer bei sich selbst schwört (V. 436)'®, führt zur weiteren Klimax 
dieser facettenreichen Präsentation von Schein und Sein. Mehrschichtig bleibt 
dabei auch die Haltung Sosias, der trotz aller Ausweglosigkeit nicht sofort zur 
Kapitulation bereit ist und von Mercur schlagendere Beweise für seine Iden- 
tität’ verlangt, was diesen nach Preisgabe seines nur als Lauscher erworbenen 
Wissens jetzt tatsächlich zum Einsatz göttlicher Kräfte nötigt: wer sonst außer 
Sosia selbst könnte wissen, dass er, allein im Zelt bei draußen tobenden Kämp- 
fen, in gewohnter Keckheit und gleichzeitig menschlicher Schwäche Bacchus’ 
Gaben huldigte (“...hirneam... vini eduxi meri“, V. 429/430) ? Mit dem Mut 
der Verzweiflung und erstaunlichem Selbstbewusstsein („sane sapio et sentio“, 
V. 448) lässt sich der Sklave jedoch weder dutch diese internen Kenntnisse noch 
sein ihm gegenüberstehendes alter ego davon abhalten, in einem letzten Versuch 
den Palast betreten zu wollen'”. Nur die Androhung weiterer Brachialgewalt 
von Seiten Mercurs, der damit, eine reizvolle Variante der 'Iravestie, trotz Göt- 
terstatus’ Sosia nur mit menschlichen Mitteln besiegen kann, veranlasst ihn, 
den Rückzug zum Hafen anzutreten (V. 454ff.). Die Erwartung des Zuschau- 
ers richtet sich damit unwillkürlich und aus gutem Grund auf weitere noch 
dramatischere Verwicklungen, wenn es unausweichlich unter verwirrendsten 
Umständen zur Begegnung Sosias mit Amphitruo und vor allem Amphitruos 
mit Alcumena kommt'”. 

Die hier näher untersuchte Szene ist ein besonderer Beweis dafür, dass 
im plautinischen Text unter Ausnutzung dessen, was elementar dramatische 
Komik ausmacht, eine geradezu unermessliche Fülle aufeinander abgestimmter 
und untrennbar miteinander verknüpfter komischer Einzeleffekte zur Geltung 
gebracht wird: den situativen Rahmen, bestimmt durch blitzlichtartigen Wech- 
sel facettenreicher Situationsunzulänglichkeit und Überlegenheit, ergänzt eine 
ständige Variation von Schwächen und Stärken im Wesen und Verhalten, wohl- 
gemerkt von Mensch und Gott, was wiederum passend und wirkungsvoll durch 
vielfachen Einsatz sprachlicher Komik besondetes Profil gewinnt. Diese schon 
an Interferenzen und daraus resultierender vis comica reiche primäre Spielebene 
erhält mikrostrukturell durch die inszenierte Belauschung und den verstärkten 


68 S.a. V.379 und 387. Zur Unterstellung von Geisteskrankheit und der Funktion des 
Wahnsinnsmotivs in der Komödie s. auch die Menaechmi-Interpretation. 

69 Duckworth 1951, 150 spricht von „excellent irony“. 

70 Zur Beharrlichkeit Sosias 5. auch Braun 1991, 194 sowie Salzmann 1969, 178ff. und 
191ff. Salzmann arbeitet hier die Parallelen und Unterschiede bei Plautus und Moliere 
hinsichtlich der affektiven Sprechweise Sosias/Sosies heraus. 

71 Gerade die Auseinandersetzung der Eheleute (681ff.) zeigt, dass die Schein-Sein-Pro- 
blematik auch in der Komödie durchaus ernste Züge annehmen kann, wenn Menschen 


„durch das Spiel der Verwechslungen an ihrer Wahrnehmung (...), der Treue ihres 
Nächsten (...) oder sich selbst irre werden“ (Blänsdorf 1978, 175). 
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Einsatz dramatischer Ironie zwei entscheidende zusätzliche Dimensionen. Sie 
ist zudem überzogen von der Folie der Göttertravestie'””, die sozusagen als 
Bisoziation zweiten Grades die Makrostruktur der Komödie entscheidend be- 
stimmt und in dieser Passage stets aufs Neue aktualisiert wird. 

Länge, Inhalt und Ausgestaltung der Szene sind somit auch dramatur- 
gisch gerechtfertigt. Angesichts der bisherigen Interpretationsergebnisse kann 
keinesfalls der von Lefevre im Zeichen der Neoanalyse aufgestellten These 
zugestimmt werden, wonach die Szene nichts als „dramatischen Leerlauf‘ !” 
bedeute und auf Grund ihrer Überflüssigkeit nur von Plautus selbst stammen 
könne. Ein Kürzen oder gar Weglassen der Passage wäre keine Reduzierung 
auf Wesentliches, sondern würde einen Verlust dessen bedeuten, was die Es- 
senz der Gattung Komödie ausmacht. Lefevre weist damit ungewollt und unter 
umgekehrten Vorzeichen großes plautinisches Können nach. Dass seine Be- 
hauptungen auch innerhalb der Analyse zum Teil auf harsche Kritik stießen'”* 
und die Fragen nach dem Ausschen einer doch zu unterstellenden griechischen 
Vorlage nicht verstummt sind, ist aus der Sicht dieser Forschungsrichtung na- 
heliegend und gerechtfertigt. Die zum Phänomen dramatischer Komik und 
ihrer Umsetzung bei Plautus gewonnenen Zwischenergebnisse mahnen hier je- 
doch zu noch größerer Vorsicht denn je. Wenn sich auch bei der Untersuchung 
weiterer Szenen und insbesondere ganzer Komödien, wie dies anhand der Me- 
naechmi exemplarisch dargestellt werden soll, Gesamt- und Detailkomposition 
als Konglomerat eng miteinander verflochtener, sich gegenseitig bedingender 
Bisoziationen herausstellen, die sich ihrerseits stimmig auf die Strukturen zu- 
rückführen lassen, die erwiesenermaßen jedwede Form dramatischer Komik 
ausmachen, dürfte ein Segmentieren in genuin Griechisches bzw. Plautinisches 
sehr schwierig werden. Diese Problematik bestünde unabhängig davon, wel- 
chen Grad an Übernahme oder eigener Ausgestaltung man dem römischen 
Autor unterstellt oder nachweisen zu können glaubt: erkennt man auch wei- 
terhin eine Kohärenz der Komik, wie sie bei den behandelten Stellen beobachtet 
werden konnte, hätte Plautus im einen Fall mit dem sicheren Gespür für dra- 
matische Wirksamkeit in entsprechender Intensität aus jenem attischen Fun- 
dus geschöpft, der unter Umständen bereits enthalten hat, was in subjektiver 
und keineswegs einheitlicher Bewertung als plump, ungeschickt, dramaturgisch 
unangebracht eingestuft wurde, sich unter dem Gesichtspunkt von Bisoziati- 
onsvarianten aber durchaus passend in das Gesamtbild der Komikhandlung 


172 Diese erfährt noch eine punktuelle Steigerung, wenn Mercur später in Nachahmung 
eines servus currens herbeieilt (984ff.), um ein weiteres Mal Amphitruos Haus während 
Juppiters erneutem Stelldichein mit Alcumena zu bewachen: „Hier parodiert sich die 
Komödie selbst“ (Blänsdorf, Plautus,1978, 141). 

173 Lefevre 1982, 11. Braun 1991, 194 spricht zu Recht von „Bewegung und Dynamik“ 
einer „im ganzen planvoll und überlegt“ aufgebauten Begegnung, die daher auf grie- 
chische Provenienz hinweise. 

174 S. deren Zusammenfassung bei Braun ibid.,194ff. 
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einfügt. Im anderen Fall hätte er, in geschickter und keineswegs ohne Weiteres 
erkennbarer Weise, einen wie auch immer gearteten vorgegebenen Rahmen um 
eben die Elemente ergänzt, die keinen Verlust, sondern eine Bereicherung des 
dramatischen Geschehens bedeuten. Vermeintlich zu drastische oder übertrie- 
ben ausführlich gestaltete Stellen wären dann cher eine Geschmacksfrage und 
würden weniger das Verhältnis der jeweiligen römischen Komödie zum grie- 
chischen Original betreffen, wie dies Friedrich bereits bei angeblichen Konta- 
minationsnahtstellen konstatiert hatte. Das hier Gesagte bedeutet keineswegs 
eine Absage an analytische Verfahrensweisen, deren Berechtigung nicht in 
Frage gestellt wird. Ebenso berechtigt nach den bisher gewonnenen Erkennt- 
nissen ist gleichwohl eine andere Seite der Interpretation, die Thierfelder, wie 
schon zitiert, generell für die Plautuskritk gefordert hatte. Konkret bedeutet 
dies, den vorliegenden plautinischen Text als etwas so und nicht anders vom 
Autor Gewolltes im Hinblick auf die Umsetzung dessen zu analysieren, was 
nach den hier entwickelten Kriterien das Phänomen der Komödie ausmacht: 
stimmige Strukturen der vis comica. 

Kehren wir nochmals zu den von Schulz definierten und in ihrer Realisie- 
rung bei Plautus behandelten Schichten dramatischer Komik zurück: es hat 
sich gezeigt, dass trotz jeweiliger Dominanz keine Form der Komik, weder 
auf der Basis von Physis, noch Charakter oder Situation isoliert auftritt, son- 
dern alle Ebenen in jeweils unterschiedlicher Verbindung zueinander stehen. 
Es wurde ebenfalls deutlich, dass das sprachliche Medium, wenn auch noch so 
intensiv und wirkungsvoll von Plautus eingesetzt, nur in den seltensten Fällen 
Selbstzweck ist, sondern das Komische des Wesens einer Bühnenfigur, ihrer 
Lage oder körperlichen Befindlichkeit zusätzlich unterstreicht bzw. überhaupt 
erst transportiert. Was sich bereits bei der Funktion witzigen Sprechens im 
Rahmen der Rhetorik gezeigt hat, nämlich die enge Verbindung zwischen der 
comica in verbis und den entsprechenden Inhalten oder ihrer Darbietung, gilt 
dabei auch für die Komödienpassagen, in denen Sprachkomik punktuell oder 
über längere Strecken hinweg vorrangig ist. Wenn Euclio in der erregten Aus- 
einandersetzung mit Staphyla diese als „circumspicatrix cum oculis emissiciis“ 
(V. 41) bezeichnet, bietet die drastische und bildhafte Ausdrucksweise nicht nur 
eine subjektiv treffende, wenn auch unzutreffende Beschreibung von Staphylas 
Eigenschaften, sondern präsentiert indirekt „seinen Scelenzustand im gleichen 
Maße vor dem Zuschauer (...), wie er seine Einbildung zu einem Wesenszug der 
Angeredeten macht“ '”. Dadurch ergeben sich für den Zuhörer bzw. Betrach- 
ter über die Sprache weitere amüsante Widersprüchlichkeiten. 


175 Salzmann 1969, 105. Ganz ähnliche von Metaphorik getragene Beleidigungen finden 
sich auch bei Molieres Fassung der plautinischen Vorlage in L’Avare 1,3, wo Harpa- 
gon seinen Diener La Fleche als „maitre jure filou, gibier de potence, pendard“ be- 
schimpft. 
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Nicht nur Freude an verbalen Ausschmückungen und bombastischen 
Übertreibungen, dargeboten in Form griechischer oder lateinischer Wortschöp- 
fungen, kennzeichnen die Äußerungen von Artotrogus im Eingangsdialog mit 
Pyrgopolynices im Miles (V. ΘΕΕ)176, sie sind gerade durch ihre Übertreibung 
schon vor der unmittelbaren Hinwendung zum Publikum (V. 20) ein Hinweis 
auf die Selbstüberschätzung des Soldaten, dessen militärische Leistungen ge- 
nauso Erfindung sind wie die dafür gewählten Begriffe. Die hier wie auch an- 
sonsten bei Plautus häufig eingesetzten sprechenden Namen'” sind nicht nur 
lexikalische Inkongruenz zwischen dem auf der Bühne und in der Realität Üb- 
lichen, sondern charakterisieren auch auf ironische Weise die Aktanten. 

Aber auch längere Abschnitte, deren Komikschwerpunkt auf verbalem 
Gebiet zu suchen ist, korrespondieren stets mit Figur und Situation, so dass 
keine Schicht beliebig austauschbar oder entbehrlich ist. Als Beispiel soll der 
Anfangsdialog in der Mostellaria (V. 1ff.) zwischen Theopropides’ Stadtsklaven 
Tranio und seinem Landsklaven Grumio dienen. Was in erster Linie wie ein 
derbes Streitgespräch zwischen Bediensteten aussieht, ist bei näherer Betrach- 
tung ein mit meisterhaftem sprachlichen Einsatz heraufbeschworenes und auf 
Kontrastbezügen aufgebautes Tableau von Personen, Milieu, Stimmung und 
dramatischer Situation. Auslöser des Streits ist Grumio, der Tranio als Ausbund 
von Liederlichkeit und Laszivität für den heruntergekommenen Zustand von 
Theopropides’ Haus sowie vor allem die Lebensweise von dessen Sohn Philo- 
laches verantwortlich macht, der seine Zeit nur noch mit Gelagen und Dirnen 
verbringt. Die dadurch entfesselte Serie von gegenseitigen Beschimpfungen’”*, 
die auf beiden Seiten von Wortgewalt, Erfindungsreichtum und Bildhaftigkeit 
geprägt ist, lässt ein dichtes und vielfältig variiertes Netz verbaler Komik entste- 
hen, wobei die abfälligen Bezeichnungen Grumios für Tranio (wie etwa „masti- 
gia“, V. 1, „erilis permities“, V. 3 „urbanus scurra, deliciae popli“, V. 15) immer 
wieder durchsetzt sind von moralischen Belehrungen und heftiger Kritik, die 
Tranio in der Sache nicht entkräften kann. Ausschließlich mit emotionalen Mit- 
teln und Grumios Äußerungen um ein Vielfaches überbietenden Beleidigungen, 
die insbesondere auf dessen ungehobelte bäuerliche Lebensart abzielen und in 
ihrer eindringlichen Metaphorik stellenweise olfaktische Wirkung haben (,„ger- 


176 Wendungen wie „..servavi in campis Curculioniis, ubi Bumbomachides Clutomista- 
ridysarchides erat imperator summus, Neptuni“ (V. 13/14) sind nur ein schwacher 
Abglanz der gesamten Ausdrucksfülle. Zu weiteren Neologismen und dem Einsatz 
griechischer Sprachelemente zum Zwecke komischer Wirkung in den verschiedenen 
Stücken s.u.a Duckworth 1951, 345ff., und Blänsdorf, Plautus, 1978, 206ff. 

177 Zu weiteren Beispielen und zum andersartigen Gebrauch bei Terenz s. Duckworth 
1951, 347£f. 

178 Zu verbaler Gestaltung weiterer Schimpf- und Streitszenen s. die Katalogisierungen bei 
Reimers 1957 u. Opelt 1965,. Allgemein zu sprachlicher Komik bei Plautus s. Schmidt 
1960. Ausführliche bibliographische Hinweise finden sich auch bei Duckworth 1951, 
331ff. 
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mana inluvies, rusticus, hitcus, hara suis, caeno κόπρων commixte“, V. 40/41), 
treibt er Grumio zunehmend in die Enge, der schließlich zu düsteren Prophe- 
zeiungen Zuflucht nimmt und, seinerseits mittels verbaler Übertreibung und 
dadurch entstehender Wortkulisse das ganze Spektrum grauenvollster Strafen 
aufzählt, die Tranio nach der Rückkehr von Theopropides zu erwarten habe 
(V. 55ff.). Als der Stadtsklave sich auch davon völlig unbeeindruckt zeigt, bleibt 
Grumio nur der Rückzug (V. 74ff.). 

Die von sprachlicher Überlegenheitskomik auf beiden Seiten getragene 
Szene weist dennoch deutliche Abstufungen auf; der selbstbewusste Tranio 
geht als klarer Sieger aus einem Rededuell hervor, dessen Komik noch dadurch 
erhöht wird, dass er stellenweise auf Grund seiner Zwangslage in verbaler Hin- 
sicht zu eben den Derbheiten greifen muss, die er in Bezug auf den ländlichen 
modus vivendi Grumios zur Zielscheibe seiner Angriffe macht. 

Die in komödiantischer Übertreibung vorgenommene Anspielung auf den 
auch im römischen Alltag thematisierten Gegensatz zwischen homo urbanns und 
homo rusticus lässt den Betrachter eine zusätzliche Bisoziation von Zeitumstän- 
den und ihrer bühnenhaften Umsetzung genießen: kontrastive kulinarische Zu- 
ordnungen sorgen für deren besondere Betonung, wenn Grumio von „turtures 
piscis avis““ (V. 46) als den Standardgerichten 'Tranios spricht und ihnen sein 
bescheidenes aleatum (V. 47) gegenüberstellt. Der differenzierte Einsatz des 
sprachlichen Mediums porträtiert jedoch noch in weiterer Hinsicht jeden der 
beiden Sklaven als das völlige Gegenbild des anderen, wobei eine Reihe wit- 
kungsvoller Korrespondenz- und Kontrastbezüge entsteht: so erscheint Grum- 
io im Hinblick auf seine kärgliche und wenig abwechslungsreiche Lebensweise 
Tranio gegenüber benachteiligt, bezüglich seines korrekten moralischen Verhal- 
tens jedoch in einer weitaus besseren Ausgangsposition, wenn es darum gcht, 
dem Herrn Rechenschaft abzulegen. Der Stadtsklave wiederum läuft Gefahr, 
für seine üppigen Vergnügungen irgendwann büßen zu müssen. Entsprechen 
sich bis hierher die Figurenkonstellationen gleichsam seitenverkehrt, schlägt 
das Pendel im Laufe des Dialogs zunehmend zu Gunsten Tranios aus, der mit 
größerer Schlagfertigkeit'””, Unerschrockenheit und Keckheit den anderen zur 
Kapitulation zwingt und zudem dessen teilweise aufdringliches Raisonieren in 
Form eines Wortspiels als Neid der Besitzlosen decouvriert („quasi invidere 
mi hoc videre, Grumio“, V. 51). Vielschichtiger Wortwitz steht somit in enger 
Verbindung zu gegensätzlicher Charakterzeichnung und entsprechender Fi- 
gurenunzulänglichkeits- und Überlegenheitskomik. Unmittelbar daran knüpft 
sich nicht zuletzt die Ebene der Situation in Anbetracht des expositorischen 
Charakters der Szene. 

Auf dynamische und witzige Weise erfährt der Zuschauer alles Wissens- 
werte zur Vorgeschichte des Stückes (V. 20ff.), die nunmehr dreijährige Abwe- 
senheit von Theopropides, den moralischen Verfall seines zuvor verantwot- 


179 Zu Schlägen in wöttlicher Hinsicht greift er nur einmal zu Beginn der Szene (V. 9/10). 
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tungsbewussten Sohnes und die tragende Rolle Tranios bei dieser Entwicklung, 
Dadurch wird bereits hier indirekt im Vorfeld Situationskomik und Spannung 
erzeugt, denn das Erscheinen des Alten und der damit einsetzende Konflikt ist 
nur eine Frage der Zeit. Die eindringliche Beschreibung besonders Tranios, sei 
es durch die aggressiven Äußerungen Grumios, sei es durch dessen indirekte 
Selbstcharakteristik, trägt wesentlich zur Steuerung der Zuschauerhaltung bei: 
trotz der scheinbaren Ausweglosigkeit von Tranios Lage ist zu erwarten, dass 
er sich angesichts aller bisher erkannten Eigenschaften mit List und Tücke aus 
der Affäre ziehen wird. Sprachliche Komik ist hier einmal mehr untrennbar mit 
Figur und Situation verwoben. 

Die Tatsache, dass innerhalb des Wortgefechts teilweise unterschiedliche 
Stilebenen sichtbar werden, dass sich beide Sklaven einerseits in ausgefeilter 
Rhetorik, andererseits auch in Grobheiten gegenseitig überbieten, ist kein Wi- 
derspruch, sondern angesichts der emotional aufgeladenen Situation psycholo- 
gisch nachvollziehbar". 

Der stetige Wechsel zwischen hohem stilistischen Anspruch und Natür- 
lichkeit des Sprechens'” stellt gleichsam als äußerer Bisoziationsrahmen Spra- 
che in jenes „dual light“, das Koestler als Grundvoraussetzung für das Entste- 
hen von Komik definierte, und wird für Plautus zur Basis daraus resultierender, 
aufeinander abgestimmter Komikvarianten. Dies vor allem erklärt die Facetten- 
vielfalt der jeweiligen Passagen. Das darüberhinaus noch verwendete Mittel der 
Übertreibung ist dabei nicht plumper Zusatz, sondern als weitere Interferenz 
zwischen allgemein üblichem und dramatisch betontem Sprachgebrauch zu 
betrachten und daher nicht nur legitimer, sondern integraler Bestandteil des 
Komischen. 

Die analysierten Beispiele haben ebenfalls deutlich gemacht, dass Plautus 
nicht nur Figur und Situation zum Anlass für sprachliche Ausgestaltung nimmt, 
sondern in gleichem Maß verbale Fülle als unmittelbare Entsprechung der zu- 
grundeliegenden Handlungs- und Personenkonstellation zu verstehen ist, die 
dadurch besonderes dramatisches Profil erhält. 

Der personen- und situationsbezogene Einsatz unterschiedlicher Stilkate- 
gorien in Zusammenwirken mit Neologismen, Gräzismen und der häufigen 
Verwendung der „tell-tale names“ '” darf zu Recht als Wesensmerkmal plauti- 


180 Eine meisterhafte Mischung zwischen wirkungsvoller Rhetorik, Wortschöpfungen 
und affektgeladenem verbalen Schlagabtausch liegt beispielsweise auch bei Pseudolns 
V. 360ff. vor, als die Titelfigur und sein Herr Calidorus den Kuppler Ballio nach dessen 
vorausgegangenen Machenschaften auf das Einfallsreichste beschimpfen. 

181 Auch Duckworth 1951, 359 bezeichnet in Anspielung auf Terenz die plautinische Spra- 
che als „...more natural (...) than that of the younger playwright (...) in the sense that 
the various speeches are appropriate to the characters.“ 

182 Duckworth 1951, 347. 
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nischer Kunstsprache'®” bezeichnet werden. In das Gesamtbild dieser besonde- 
ren comica in verbis passt auch, dass die Bühnenfiguren, wie immer wieder betont, 
so gut wie nie sprachliche Unzulänglichkeit aufweisen, sondern auch in noch 
so großer Bedrängnis Energie für verbales Geschick aufbringen’, und es ist 
durchaus kein Paradoxon, dass die jeweiligen Nöte gerade dadurch deutlicher 
in Erscheinung treten. Wie Plautus dabei unzulängliches und gleichzeitig über- 
legenes Sprechen innerhalb einer Person, in ein- und derselben Szene meister- 
lich miteinander zu verknüpfen versteht, soll als letztes Beispiel im Rahmen 
dieses Überblicks ein Abschnitt aus dem Poenulus V. I90FF. veranschaulichen: 
der punische Kaufmann Hanno, auf der Suche nach seinen in früher Kindheit 
entführten Töchtern soeben in der griechischen Stadt Kalydon eingetroffen, 
begegnet zufällig dem jungen Agorasthocles und dessen Sklaven Milphio. Im 
Gegensatz zum vorinformierten Zuschauer'” kennt keiner der Beteiligten die 
Identität des anderen, und so ahnt Hanno nicht, dass der junge Mann niemand 
anderer ist, als der ebenfalls als Kind geraubte Sohn seines verstorbenen Bru- 
ders. Agorasthocles und Milphio wiederum fällt der Fremde vor allem wegen 
seiner exotischen Kleidung auf'”, weshalb sie zutreffend auf karthagische Her- 
kunft schließen. 

Ohne auch nur im Entferntesten des Punischen mächtig zu sein, bietet sich 
der gerissene Milphio mit der emphatisch-witzigen Behauptung „nullus me est 
hodie Poenus Poenior“ (V. 991) seinem überraschten Herrn als Dolmetscher 
an, wobei seine “Übersetzungsleistung’ in den folgenden knapp 40 Versen darin 
besteht, Hannos punische Antworten mit homophonen, inhaltlich freilich kei- 
neswegs stimmigen lateinischen Begriffen wiederzugeben: so wird das „don- 
ni“ (V. 998) zu „doni volt tibi dare“ (V. 998/999) umgedeutet, „me har bocca“ 
(V. 1002) mit „miseram esse praedicat buccam sibi“ (V. 1003) übersetzt, und als 
Höhepunkt seiner fragwürdigen Mittlerrolle interpretiert er Hannos „muffo- 
nim siccoratim‘“ (V. 1023) als Ausdruck lebensmüder Absichten mit „sub cra- 
tim ut jubeas se supponi...ut sese neces“ (V. 11025/1026). Das besondere Ver- 


183 Diese Auffassung vertritt insbesondere Happ 1967 in seiner ausführlichen Untersu- 
chung des gesamten sprachlichen Spektrums der Plautuskomödien, zumal unter Einbe- 
zug der Partien mit lyrischem Anspruch, wie sie in Gestalt der Cantica vorliegen (zum 
besonderen Status der Cantica, Inhalt, Form und darin enthaltener Komik s. auch die 
Menaechmi-Interpretation). Dass der Anteil derb- obszöner Wendungen gegenüber wit- 
zigen und künstlerisch gestalteten Wortkaskaden eher gering ausfällt, betont Blänsdorf, 
Plautus,1978, 207 in seiner zwar stark komprimierten, jedoch überaus informativen 
Zusammenfassung zur plautinischen Sprache mit aussagekräftigen Beispielen (ibid. 
2OGFE.). 

184 Fälle wie beispielsweise das Stottern des betrunkenen Callidamates in Most. 319ff. ge- 
hören zu den absoluten Ausnahmen. 

185 Die ausführlichen Details der Vorgeschichte vernimmt er bereits im Prolog V. 59ff. 

186 Milphios witzige Frage „sed quae illic avis est...“ (V. 975) weckt schon beim Leser 
entsprechende Assoziationen. 
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gnügen des Zuschauers/Zuhöters erwächst dabei nicht nur aus den gekonnten 
Wort- und Klangspielen des pfiffigen Sklaven, in dessen Äußerungen sprach- 
liches Vermögen und Unvermögen zu einer Einheit verschmelzen, sondern aus 
dem zusätzlichen Umstand, dass ein Teil des zeitgenössischen Publikums, etwa 
durch militärische Kontakte'”, über gewisse Grundkenntnisse des Punischen 
verfügt haben dürfte und daher Milphios Fehler umso mehr genießen konnte. 

Trotz verbaler Dominanz darf jedoch auch in dieser Szene die enge 
Bindung an die Handlungsebene nicht übersehen werden. Der Genuss von 
Sprachkomik wird für den Betrachter entscheidend dadurch erhöht, dass Han- 
no, wie er zuvor im Selbstgespräch (V. 982ff.) versicherte, auch der lateinischen 
Sprache mächtig ist und daher Milphios Fehlleistungen schnell durchschaut. 
Dass dessen Enttarnung daher nur eine Frage der Zeit sein kann, steigert die 
damit gewährleistete Situationskomik und Spannung umso mehr. Eine Redu- 
zierung verbaler Einzeleffekte, wie sie durch die zahlreichen und inhaltlich sich 
steigernden Übersetzungsfehler des Sklaven hervorgerufen werden, wäre dem- 
nach nicht nur eine arithmetische Verminderung zum Zwecke vermeintlicher 
Ökonomie, sondern würde einmal mehr Verlust hinsichtlich der gesamtdrama- 
tischen Wirkung bedeuten'®. 

Die Analyse des Komikmodells von Schulz ließ mehrere Ergebnisse deut- 
lich werden, die hier noch einmal zusammengefasst seien: 

Zunächst ist es dem Autor gelungen, was im Rahmen langwieriger For- 
schungsdiskussionen nahezu unmöglich schien, auf der Basis stimmiger Be- 
griffe und Strukturen ein tragfähiges Gedankengerüst zu errichten, das es 
ermöglicht, eben die Elemente und ihr jeweiliges Zusammenwirken zu bestim- 
men, die grundsätzlich für das Entstehen dramatischer Komik verantwortlich 
sind. Das in unzähligen Facetten waltende Prinzip des harmlos Fehlerhaften, 
das in seinen verschiedenen Varianten die wissenschaftliche Debatte stets aufs 
Neue entfachte, ohne dass in Bezug auf tatsächliche Ursache und Wirkung 
innerhalb der Gattung Drama eine befriedigende Klärung erreicht worden wäre, 
lässt sich stimmig in die von Schulz aufgestellten Kategorien einordnen. 

Dabei konnte auch nachgewiesen werden, dass bestimmte Erscheinungs- 
formen, wie z.B. Wiederholungs- oder Überraschungseffekte, die in der Ver- 
gangenheit allzu oft als alleiniger Auslöser des Komischen betrachtet wurden, 
innerhalb dieses schlüssigen Systems nur Subkategorien sind. Trotz aller termi- 
nologischen und strukturellen Stringenz ist die vorgenommene Klassifizierung 
durchlässig genug, um den individuellen Besonderheiten des jeweiligen Dramas 
bzw. Autors gerecht zu werden. Wenn Schulz auf der Grundlage seiner Theorie 


187 S. Duckworth 1951, 355. 

188 Wenn Duckworth 1951, 323 feststellt, „Plautus seldom uses one phrase if three or six 
will be more effective“, kann nach den bisherigen Untersuchungsergebnissen ergän- 
zend festgestellt werden, dass die besondere Dichte sprachlicher Effekte die Besonder- 
heit der Situation erst im eigentlichen Sinne empfinden lässt. 
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ausgewählte Shakespeare-Komödien interpretiert, bedeutet dies die exempla- 
rische Veranschaulichung eines Modells, das jederzeit auf andere Schriftsteller 
und Epochen anwendbar ist'”. Es ist dabei völlig unerheblich, ob oder inwie- 
weit sich der einzelne Dramendichter der genannten oder ähnlicher Begriffe 
auf der Basis einer eigenen Theorie bewusst war. Entscheidend ist allein die 
Frage, welcher Mittel sich ein Autor innerhalb jenes Repertoires bedient, das 
der Komödie seit jeher zur Verfügung steht; und eben diese Untersuchung 
kann durch treffende Begrifflichkeit wesentlich erleichtert werden. 

Auch ohne sich dieser modernen Terminologie bewusst zu sein folgt Plau- 
tus ganz offensichtlich dem festgestellten dramatischen Urkonzept in beson- 
derer Weise. Die querschnittartig durchgeführte Analyse zahlreicher Komö- 
dienstellen machte deutlich, dass der Autor ein größtmögliches Maß vielfältiger 
Bisoziationen innerhalb der einzelnen Dramenschichten anstrebt, die ihrerseits 
auf nicht minder varüerte Weise miteinander verbunden sind. So wurde aus 
den behandelten Beispielen ersichtlich, dass plautinische vs comica keine quanti- 
tative Ansammlung von Einzeleffekten datstellt, sondern die Ebenen von Phy- 
sis, Figur, Situation und Sprache in enger und keineswegs willkürlicher Wech- 
selwirkung zueinander stehen. Immer wieder konnte gezeigt werden, dass sich 
Detail- und Gesamtkomposition gegenseitig bedingen, der hohe dramatische 
Effekt einer Einzelszene auf der Verknüpfung von gegenwärtigem Geschehen, 
Reaktivierung vorausgegangener Komik sowie Vorbereitung und Vorausschau 
auf weitere Turbulenzen beruht. 

Die dichte dramatische Komik des eigentlichen Handlungskerns erhält 
häufig noch zusätzliche Dimensionen durch das Rollenspiel einzelner Bühnen- 
figuren, das Spiel des Autors selbst mit zeitgenössischen oder eigenen dichte- 
rischen Normen bzw. den Einsatz von Tragödien- oder Mythentravestie, das 
Ganze präsentiert in einer Sprache, die an rhetorischer Fülle, Varianten und 
Varietäten unerschöpflich scheint, trotz aller Freude an Ausschmückung ein- 
zelner Details jedoch, wie aus der Untersuchung hervorging, kaum Selbstzweck 
ist, sondern physischer, personenbezogener oder situativer Komik erst ihre be- 
sonderen Konturen verleiht. 

Mit einem Wortspiel ausgedrückt: der harmlose Fehler als Triebfeder al- 
les Komischen wird von Plautus durchaus nicht fehlerhaft, sondern nach den 
bisher gewonnenen Erkenntnissen mit großem Einfallsreichtum und drama- 
tischem Geschick zu einem kohärenten Ganzen gestaltet. 


189 Auch für die Analyse anderer Ausdrucksformen des Lächerlichen, wie etwa reine Satire, 
Witz, Posse oder Schwank sowie moderne gattungsverwandte Aktualisierungsvarianten 
der Komödie, wie Slapstick oder Comedy-Präsentationen bietet dieses System eine ge- 
eignete Grundlage, von der ausgehend natürlich weitere Untersuchungen im Hinblick 
auf die einzelnen Gesetzmäßigkeiten angestellt werden müssten. 
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Ein Segmentieren in vermeintlich austauschbare Versatzstücke kann somit 
der plautinischen Gesamtleistung nicht gerecht werden. Ebenso wenig haltbar 
ist die Reduzierung seiner vis comica auf plumpe Einzeleffekte oder entbehr- 
liche Witzeleien, und was nicht selten mit dem abwertenden Etikett ‘störender 
Zusatz’ versehen wurde, steht offenbar im Einklang mit den Gesetzen drama- 
tischer Komik. Dass Plautus diese in besonders intensiver Form auf der Bühne 
umsetzte, unterscheidet ihn nachweisbar von Terenz und, soweit dies aus den 
uns vorliegenden Fragmenten erschließbar ist, einigen seiner griechischen Vor- 
gänger. 

Dass Plautus selbst zumindest in Ansätzen durchaus ein „Bewußtsein ent- 
wickelte von der poetischen Dimension seiner Tätigkeit“ '”, lässt er aus dem 
Mund einiger seiner Bühnenfiguren erkennen. Die Vermittlung dieser Bot- 
schaft in Form metatheatralischer Äußerungen und eines Verlassens der inter- 
nen Spielebene wird dabei zum Auslöser einer weiteren Bisoziation und damit 
gesteigerter Komik, was erneut und in abgewandelter Form die Besonderheit 
plautinischer Komik kennzeichnet. So betont Simo im Psendolus V. 1239£E., 
dass er seinem gleichnamigen Sklaven auflauern werde, und zwar gerade „alio 
pacto (...) quam in aliis comoediis fit, ubi cum stimulis aut flagris insidiantur‘“ 
(V. 1239-1241). In der Mostellaria V. 1149ff. wiederum bittet der gerissene Tra- 
nio den in Erkenntnis seiner Täuschung durch den eigenen Sklaven fassungs- 
losen Theopropides am Ende auch noch, das Geschehene den Dichtern Phile- 
mon und Diphilos als Inspirationsquelle mitzuteilen: 


(...) optumas frustrationes dederis in comoediis (V. 1151)”. 


Hält man sich die bislang erzielten Interpretationsergebnisse zusammen mit 
Plautus’ eigenen Äußerungen vor Augen, welch letztere ebenfalls, wenn auch 
gattungstypisch in scherzhafter Weise, von selbstbewusster Umgestaltung vor- 
gegebener Dramenstoffe zeugen, sollte es bei der Untersuchung der einzelnen 
Komödien, um mit den Worten Riemers zu sprechen, also nicht darum ge- 
hen „ob Plautus im Vergleich mit seinen griechischen Vorbildern ein besse- 
rer oder schlechterer Literat war. (...) Der antike Dichter befand sich in einer 


190 Riemer 1996, 17. 


191 Im Prolog der Casina (V. 64-66) betont Plautus, dass seiner eigenen auktorialen Absicht 
entsprechend eine Rückkehr von Eutynicus, des Sohnes von Lysidamus im gesamten 
Verlauf des Stückes nicht vorgesehen ist (“... hodie in hac comocdia/ in urbem non te- 
dibit: Plautus noluit/ pontem interrupit, qui erat ei in itinere“ ; 5. auch Riemer, ibid., 19 
und Duckworth 1951, 166). Ohne zu wissen, dass er zum Nebenbuhler seines eigenen 
(verheirateten) Vaters geworden war, hatte er sich ahnungslos von diesem auf eine wei- 
te Reise schicken lassen. Erst am Ende der Komödie erfährt der Zuschauer durch den 
Sklaven Chalinus (V. 1012ff.) als Ergänzung zu den Andeutungen des Prologs (V. 79ff.) 
vom postdramatischen Geschehen: die in Wahrheit frei geborene Casina wird Eutyni- 
cus chelichen, nachdem Plautus in spielerisch-witziger Abkehr (scheinbar) geltender 
Handlungs- und Gesellschaftskonventionen die Möglichkeit einer Sklavenhochzeit an- 
klingen ließ (V. 68ff.). 
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gattungsbezogenen Tradition und übernahm Stoffe und Formen poetischer 
Vorbilder“ '””. Besonderes Augenmerk gilt demnach der Frage, wie Plautus mit 
einem stofflichen Kanon umging, dessen Begrenztheit bereits die Dichter der 
Neuen Komödie veranlasste, aus dem Motivschatz der Mese, der Alten Komö- 
die und der Tragödie zu schöpfen. Es erscheint an dieser Stelle einmal mehr an- 
gebracht, an die Notwendigkeit einer Erweiterung des Originalitätsbegriffs zu 
erinnern, nämlich dahingehend, dass ‚,...originelles Dichten in erster Linie die 
Umsetzung und Neuordnung von Althergebrachtem“ '” war und ist. In diesem 
Sinne ist Plautus ebenso ein Bearbeiter griechischen Stoffes wie vor ihm ein 
griechischer Autor selbst beim Umgang mit verfügbarem literarischen Material 
und nach ihm beispielsweise Shakespeare sowie zahllose andere Autoren im 
Hinblick auf die Umgestaltung römischen oder sonstigen Handlungspotenti- 
als. Das Bestreben des jeweiligen Dichters, dabei „...etwas Neues zu schaffen, 
liefert einen eigenen Gesichtspunkt für seine Bewertung.“ '”* 

Die dabei anhand einzelner Dramenpassagen zu Plautus gewonnenen Er- 
gebnisse bedürfen, auch wenn alle Abschnitte in einem größeren Kontext be- 
trachtet wurden, selbstverständlich, wie schon in der Einleitung erwähnt, der 
ergänzenden Untersuchung möglichst vieler seiner Komödien in vollständiger 
Länge, was in dieser Arbeit exemplarisch an den Menaechmi durchgeführt wer- 
den soll. Nur so lässt sich einerseits der gesamte Gehalt des Komischen in- 
nerhalb eines Bühnenstücks ermitteln und andererseits, dies eine nicht minder 
wichtige Frage, feststellen, ob die bis hierhin bestätigte These einer Kohärenz 
dramatischer Komik bei Plautus auch im Hinblick auf das Textganze einer 
Komödie haltbar ist. 

Gerade diese Art der Untersuchung muss allerdings auch der Tatsache 
Rechnung tragen, dass selbst an Komikeffekten noch so reiche Komödien 
nicht aus diesen Elementen allein bestehen. Daneben hat sie auch jene Struk- 
turen mit einzubeziehen, die eher mittelbar oder in einem weiteren, aber eben 
nicht zu vernachlässigenden Sinn mit den jeweiligen Einheiten dramatischer vzs 
comica verbunden sind. Dies führt noch einmal zu einigen entscheidenden Er- 
gänzungen der bisherigen Betrachtungsweise, die der Menaechmi-Interpretation 
vorangestellt und im nächsten Teilabschnitt thematisiert werden sollen. 


192 Riemer 1996, 16. 

193 Riemer 1996, 16. 

194 Ibid. Riemer bescheinigt plautinischem Schaffen diesbezüglich „Merkmale hoher dra- 
matischer Kunst, sowohl in der Komik der Szenenführung als auch im Pointenreichtum 
der Dialoge“ (ibid., 17). Die hier zitierten Stellen stammen aus dem Vorwort zu seinen 
Untersuchungen zu ausgewählten Stellen aus Rudens und Trinummns, wobei er sich aus- 
drücklich sowohl vom analytischen als auch neoanalytischen Verfahren distanziert. 
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3.3. Zusammenhang zwischen dramatischen Informationsstrukturen 
und komischem Effekt 


Die grundsätzliche Stimmigkeit der von Koestler und Schulz aufgestellten Bi- 
soziationstheorie konnte anhand der exemplarisch vorgenommenen Komö- 
dieninterpretationen verdeutlicht werden. Dabei wurde auch, allerdings cher 
implizit, ein für die Wahrnehmung jeglicher Interferenz entscheidender Faktor 
deutlich, der nicht nur von den hier genannten Autoren, sondern nahezu al- 
len in der Vergangenheit an der Komikdebatte Beteiligten offenbar mehr oder 
weniger stillschweigend vorausgesetzt wird, auf Grund seiner fundamentalen 
Bedeutung aber schr viel genauer ins Blickfeld rücken muss: Jede Bisoziation, 
Interferenz bzw. Normüberschneidung als Auslöser von Unzulänglichkeitsko- 
mik, die sich klar als die eigentliche Triebfeder dramatischer Komik erwiesen 
hat, ist gleichzeitig auch die Überschneidung unterschiedlicher Wissensebenen 
zwischen Rezipient und Bühnenfigur sowie im Verhältnis der Bühnenfiguren 
untereinander. 

So kollidiert im Falle physischer Komik das Wissen des Betrachters um 
Angemessenheit von Aussehen, Gestik, Mimik etc. mit der entsprechenden 
Ignoranz der jeweils Agierenden. 

Figurenkomik wiederum stellt die Kenntnis seitens des Zuschauers/Lesers 
vom defizitären Wesen und Verhalten eines Aktanten in Widerspruch zu des- 
sen fehl geleiteter Perspektive. 

Das Bemerken verbaler Komik setzt ein entsprechendes Maß an Infor- 
mation hinsichtlich der geltenden Gesetzmäßigkeiten voraus, um das jeweilige 
Abweichen davon zu registrieren. Vor allem aber weiß der Rezipient im Bereich 
der Situationskomik im Gegensatz zu den jeweils betroffenen Bühnenfiguren 
um den tatsächlichen Stand der Dinge und kann demzufolge den Grad ihres 
Irrens genauestens nachvollziehen und, dem gattungstypischen Merkmal der 
Komödie entsprechend, vom überlegenen Standpunkt aus genießen. Die in- 
nerhalb der Komödie zentrale Rolle der Situation ergibt sich schon aus dem 
Umstand, dass Rezipientenwissen im Bereich von Physis, Figur und Sprache 
zum Teil auch stillschweigend vorausgesetzt werden kann, da jedem Betrach- 
ter ein ausreichendes Maß an anthropologischem Grundwissen oder Kenntnis 
zeitgenössischer Normen unterstellt werden darf, die es ihm ermöglichen, z. B. 
übertriebenen Geiz, Angeberei, eitles Einherstolzieren, verbale Auffälligkeiten 
u.a. zu registrieren”. Es obliegt hierbei dem individuellen Konzept des Au- 
tors, durch entsprechend intensive Ausgestaltung des Charakters, Auftretens 


195 Schulz 1971, 15 spricht von implizit vorgegebenen Normen und stellt außerdem tref- 
fend fest: „Grundsätzlich ist keine Komik denkbar, wo keine Normen existieren, denen 
eine einzelne Erscheinung zugleich entsprechen und widersprechen kann“ (ibid., 14). 
Je freizügiger eine Gesellschaft also mit Normen umgeht, je durchlässiger die Grenzen 
zwischen dem als richtig oder falsch Erkannten werden, desto mehr verliert das „Ko- 
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oder der Sprechweise einer Person solchen Kontrasten schärfere Konturen zu 
verleihen und damit auch implizites Zuschauerwissen im Drama selbst immer 
wieder zu thematisieren oder umgekehrt Zurückhaltung zu üben. Dass sich 
Plautus sehr häufig für die erste der hier genannten Möglichkeiten entscheidet 
und damit besondere Dichte dramatischer Komik bewirkt, ließ die Untersu- 
chung zahlreicher Komödienpassagen bereits deutlich erkennen. Auch auf der 
Ebene der Situation lässt er keine Gelegenheit aus, um Zuschauern vor und 
während der Intrige die Diskrepanz von Schein und Sein bewusst zu machen. 
Im Unterschied zu den drei anderen dramatischen Schichten ist es hier aller- 
dings für jeden Autor unerlässlich, dem Betrachtenden expressis verbis alles zu 
vermitteln, was zum Durchschauen einer Intrige grundsätzlich notwendig ist. 
Inhalt, Form und Intensität der Informationsvergabe lassen gleichwohl det in- 
dividuellen Ausgestaltung auch dabei breiten Spielraum. 

Die Präsentation von Überlegenheitskomik dient vor allem dazu, dem Be- 
trachter durch die Vorführung souveräner Normbehertschung die Schwach- 
stellen der Gegenpartei besonders deutlich vor Augen zu führen. Dies ist vor 
allem dann unentbehrlich, wenn es sich um die Ankündigung oder Durchfüh- 
rung von Intrigen handelt, lässt aber auch klar erkennen, dass Überlegenheits- 
komik zu ihrer Auslösung stets ihres Gegenpols, der Unzulänglichkeitskomik, 
bedarf. Auf sie und die dabei transportierte Unkenntnis einzelner dramatis perso- 
nae zielt Überlegenheitskomik stets ab. Ist der Zuschauer hierüber ausreichend 
informiert, wie etwa im Falle gut vorbereiteter Täuschungsmanöver und erst 
recht bei durchgängigen Qui-pro-quo-Konstellationen, können ganze Szenen- 
sequenzen ihre Wirkung nahezu ausschließlich aus der Unzulänglichkeitskomik 
heraus erzielen. Entscheidend ist allein der wissende Rezipient, der zwischen 
richtigem und falschem Agieren auf der Bühne zu unterscheiden und seinen 
überlegenen Standort zu genießen vermag, 

Die große Bedeutung der Kategorie Wissen beim Zustandekommen dra- 
matischer Komik macht es notwendig, das Verhältnis zwischen deren beiden 
Hauptkategorien Unzulänglichkeit / Überlegenheit and den im Drama grundsätz- 
lich möglichen Wissenskonstellationen, d.h. Wissensvorsprung, Wissensgleichstand 


mische seinen Wurzelboden“ (ibid., 15). Die relativ geringe Anzahl neu entstehender 
Komödien seit dem 20. Jahrhundert lässt sich somit zumindest teilweise mit dem im- 
mer schnelleren Wandel von Normbegriffen erklären. 

Besonders Satire in ihrer Reinform, die ja ebenfalls auf dem Prinzip der Bisozia- 
tion beruht und dabei vornehmlich auf genaue Kenntnis zeitgenössischer gesellschaft- 
licher Vorgänge, politischer Ereignisse und ihre entsprechende Bewertung abzielt, um 
all dies in entsprechend verzerrter Form zu künstlerischer Darstellung zu bringen, läuft 
daher immer mehr Gefahr, schon kurze Zeit nach ihrer Entstehung nur noch von ei- 
ner Minderheit verstanden oder inhaltlich, auf Grund veränderter Anschauungen, ab- 
gelehnt zu werden. Auch Seeck 1991 betont im Rahmen seiner Katalogisierung des 
Satirischen die Notwendigkeit einer grundsätzlichen Normakzeptanz durch den Rezi- 
pienten, wenn der Autor diesen mit seinem Werk erreichen will (ibid., Iff.). 
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und Wissensrückstand von Seiten des Zuschauers im Verhältnis zu den Bühnen- 
figuren, zu untersuchen. Dabei ergeben sich folgende Kontrast- bzw. Korres- 
pondenzbezüge: 

Unzulänglichkeitskomik basiert stets auf dem Wissensvorsprung des Publi- 
kums gegenüber einzelnen oder sogar sämtlichen Aktanten. Nur die überle- 
gene Betrachterperspektive garantiert das, was nach allem bisher Gesagten als 
eigentliche dramatische Komik registriert werden kann: die Wahrnehmung wie 
auch immer gearteter Irrtümer, die komische Bisoziation. Die wichtige Interfe- 
renz zweier Wissensebenen bedeutet hier also stets Wissensdiskrepanz zu Gunsten 
des Zuschauenden. 

Im Falle von Überlegenheitskomik ergibt sich ein ganz anderes Wechselspiel 
von Informationsstrukturen: einerseits erkennt der souverän Agierende zusam- 
men mit dem Zuschauer die Normverletzungen Dritter und macht ihn, zumal 
auf der entscheidenden Situationsebene, explizit zum Mitwisser seiner Pläne, 
Aktionen oder Gedanken. Dies bedeutet einerseits Wissensvorsprung des Zu- 
schauers im Verhältnis zum düpierten Dritten und zumindest partiell Wissens- 
gleichstand mit der überlegenen Partei. Eingeschränkt wird diese Äquivalenz da- 
durch, dass der Rezipient nie sicher sein kann, ob der Sprecher ihm tatsächlich 
das ganze Ausmaß seines Vorhabens eröffnet hat und nicht doch noch weitere 
Spuren legen wird. Dies ist insbesondere dann der Fall, wenn die Ankündigung 
und Durchführung einer Intrige auf mehrere Szenen verteilt ist. Überlegen- 
heitskomik kann demnach, je nach Handlungsgegebenheit und Informations- 
abstufung, auch gleichbedeutend sein mit einem partiellem Wissensrückstand aus 
Betrachterperspektive. 

Weitere Facetten erhält das Kommunikationsverhältnis zwischen Rezipient 
und Bühnenfigur, wenn der Träger von Unzulänglichkeitskomik anderen Mit- 
spielern sowie dem Zuschauer gegenüber nicht in allen Bereichen wissensmäßig 
unterlegen ist, sondern seinerseits zur Gegenwehr, d.h. zum Mittel der Intrige 
greift. Je nachdem, ob der Aktant den Zuschauer diesbezüglich vollständig oder 
nur teilweise einweiht, kommt es zu reizvollen Wissensabstufungen auf beiden 
Seiten: einerseits genießt der Betrachter seinen Wissensvorsprung im Hinblick 
auf die partielle Unzulänglichkeit der beschriebenen Figur, andererseits wird er 
zum Mitwisser von deren geplanten Eigeninitiativen, die für ihn aber auch teil- 
weise nur angedeutet bleiben können, was dann sogar einen Wissensrückstand 
auf Publikumsseite bedeuten würde. Diese zusätzliche Konstellation schwächt 
gleichfalls die Position der bislang souveränen Gegenspieler, im Verhältnis zu 
denen wiederum der Rezipient in jedem Fall der besser Informierte ist. Ein Bei- 
spiel für derartigen Perspektivenwechsel ist der zweimalige Versuch Euclios in 
der Aulnlaria, seinen Goldbesitz vor fremdem Zugriff zu schützen (V. 580ff.). 
Dutch schlechte Vorzeichen in Gestalt eines krächzenden und aufgeregt schar- 
renden Raben misstrauisch geworden (V. 624£f.) beschließt er, den Tempel der 
Göttin Fides nochmals aufzusuchen und nach dem dort deponierten Schatz 
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zu sehen. Dies ändert auch die Position von Lyconides’ Sklaven: hatte er noch 
kurz zuvor in situativer Überlegenheit den ahnungslosen Euclio bei seinem 
Versteckmanöver belauscht und beobachtet (V. 616ff.) und sich anschließend 
voller Vorfreude auf die zu erwartende Beute seinerseits in den Fides-Tem- 
pel begeben (V. 620£ff.), macht die unerwartete Rückkehr Euclios zunächst alle 
Hoffnungen zunichte. Statt Gold muss der Sklave Beschimpfungen und Prügel 
einstecken (V. 628ff.) und wird innerhalb kürzester Zeit zum Träger von situ- 
ativer und physischer Unzulänglichkeitskomik. Das Wechselspiel von Wissen 
und Fehleinschätzung, Ahnungslosigkeit, Hoffen, Bangen und Misstrauen auf 
Seiten der Bühnenfiguren, die stets nur einen Teilausschnitt des Geschehens 
kennen, verfolgt ein allgegenwärtiger Zuschauer. Dessen Wissensstand wech- 
selt zwar ebenso blitzartig, ist jedoch stets gekennzeichnet von Überlegenheit 
gegenüber den auf der Bühne Agierenden, selbst der jeweils dominierenden 
Gegenpartei, wie sich an der beschriebenen Aulularia-Handlung zeigen lässt: 
Zunächst genießt er als Mitwisser des lauschenden Sklaven den Wissensvor- 
sprung gegenüber Euclio. Später holt dieser dutch seinen Argwohn einen Teil 
seines Informationsrückstandes wieder auf, befindet sich aber dem Zuschauer 
gegenüber weiterhin im Nachteil, da er ja nur vermutet, was dieser längst weiß. 
In jedem Fall aber haben sich die Wissensverhältnisse zu Ungunsten des poten- 
tiellen Diebes verschoben, der keine Ahnung vom ihm drohenden Ungemach 
hat und dessen Vorfreude sich für den Zuschauer als dramatische Ironie dat- 
stellen muss. 

Der kurze Szenenausschnitt zeigt nicht nur erneut den unmittelbaren Zu- 
sammenhang zwischen überlegenem Zuschauerwissen und daraus erwachsen- 
der dramatischer Komik; er verdeutlicht außerdem, wie facettenreich Plautus 
diese Diskrepanz zu nutzen versteht und beweist darüberhinaus, dass die Dar- 
stellung von Fehlerhaftem das eigentliche Prinzip der vis comica ist. Plautus ak- 
zentuiert dies einerseits durch ein permanentes Informationsgefälle hinsichtlich 
der Verständigung der Bühnenfiguren und des überlegenen Rezipienten. Des- 
sen Wissensvotsprung lässt sich auch bei vordergründigem Wissensgleichstand 
mit dem jeweils souveräneren Aktanten erkennen: so wird die Euphorie des 
diebischen Sklaven bereits dadurch relativiert, dass der Betrachter anhand der 
vorausgegangenen Szenen über den krankhaften Argwohn des Alten hinrei- 
chend informiert ist und zumindest erahnen kann, dass dieser, nun ausnahms- 
weise sogar zu Recht, selbst der Göttin Fides nicht trauen'” und sein Depot’ 
mehrmals kontrollieren wird. 

Dass Defizite auch im Augenblick der Überlegenheit nicht aufgehoben 
sind, zeigt sich noch deutlicher bei Euclio selbst: zwar hat er den Dieb noch 
vor Ausführung der Tat ertappt, wird sich aber, wie der Zuschauer mit Recht 
vermuten darf, auch beim zweiten Versteckmanöver seinen Gewohnheiten 


196 Zahlreiche Wortspiele und Beschwörungsformeln im Zusammenhang damit garantie- 
ren zusätzliche Komik, so z.B. V. 586, 608ff., 618ff. und 667ff. 
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entsprechend hektisch und auffällig verhalten und dadurch den ohnedies auf 
Revanche sinnenden Sklaven zu einem neuerlichen Diebstahlversuch heraus- 
fordern. Eine entsprechende Umkehr der Wissensverhältnisse zu Ungunsten 
Euclios ist damit vorprogrammiert. Die genaue Ausgestaltung der künftigen 
Handlungsabläufe ist dem Zuschauer zwar noch unbekannt, sein überlegenes 
Grundwissen hinsichtlich der entscheidenden Gegebenheiten aber so gesi- 
chert, dass er solche Unsicherheitsfaktoren nicht als wirkliche Wissenslücken, 
sondern reizvolles Spannungspotential empfindet. 

Die Betrachtung dieses plautinischen Komödienausschnitts veranschauli- 
cht, was für das Zustandekommen dramatischer Komik prinzipiell gilt: nur der 
souveräne Betrachterstandpunkt garantiert, im Gegensatz zu den übrigen Wis- 
senskonstellationen, die Wahrnehmung komischer Detail- und Gesamtwirkung, 
Grundsätzlich führt die Dominanz oder gar ausschließliche Aktualisierung von 
Wissensgleichstand von Zuschauer und Bühnenfiguren zu deutlicher Verminde- 
rung bzw. sogar Auflösung dramatischer vis comica. Bei ständigem Einklang aller 
Beteiligten mit sämtlichen Normsystemen, bei stets angemessenem Verhalten 
und kontinuierlicher Situationsbeherrschung gehen jene Reibungsflächen ver- 
loren, die als unabdingbare Voraussetzung für das Zustandekommen und die 
Rezeption komischer Interferenzen erkannt wurden. Verselbständigt sich also 
Überlegenheitskomik, wird heiteres Geplauder, Ausgelassenheit oder über- 
mütige Stimmung, wie dies häufig die Atmosphäre bei Dramenanfang oder 
Dramenende kennzeichnet, auch zum bestimmenden Faktor des eigentlichen 
Handlungsgefüges, kommt dramatische Komik ebensowenig zustande wie bei 
der Vermittlung neutraler Botschaften. 

Eine ähnliche Reduktion bis hin zu völliger Absenz komischer Effekte liegt 
bei Wissensrückstand von Seiten des Publikums vor. Verwicklungen und Irrtü- 
met lassen sich hier allenfalls erahnen, wobei entsprechende Vermutungen des 
Rezipienten je nach Grad seiner Unwissenheit jederzeit auch durch das weitere 
Geschehen widerlegt werden können. Anstelle intensiver Komik, wie sie nur 
durch zuvor ebenso intensiv vermitteltes Wissen zustande kommen kann, tritt, 
wenn überhaupt, nur abgeschwächte Komik: Die Augenblickswirkung eventu- 
eller Überraschungen tritt sozusagen durch eine Interferenz anderer Form, den 
Kontrast von Zuschauererwartung und tatsächlich eintretendem Freignis ein. 
Wissensdiskrepanz zu Ungunsten des Zuschauers führt somit stets zu einer Vermin- 
derung der komischen Gesamtwirkung, 

Weitgehender oder länger anhaltender Wissensgleichstand oder Wissens- 
rückstand aus Publikumsperspektive würde dem Grundprinzip der Gattung 
Komödie widersprechen und stellt im gesamten Dramenkorpus von der Antike 
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bis zur Moderne daher auch die Ausnahme dar!”. Auf irgendeine Weise ist 
in jeder Komödie der Rezipient zumindest in bestimmten Handlungsphasen 
besser informiert als wenigstens ein Teil der Bühnenfiguren. 

Hinsichtlich der Ausgestaltung von Intensität und Abstufung von Wissens- 
diskrepanz zu Gunsten des Zuschaners, ihres individuell sehr unterschiedlichen Zu- 
sammenwirkens mit Wissensgleichstand und Rückstand, in bezug auf den Zeit- 
punkt und die Platzierung der Wissensvermittlung stehen dem Autor dagegen 
genauso zahlreiche Realisationsmöglichkeiten zur Verfügung wie im Falle der 
einzelnen Komikvarianten. Grundsätzlich gilt: je niedriger der Wissensstand 
des Betrachters im Vergleich zu den Bühnenfiguren, je geringer insbesondere 


197 Ein solcher Ausnahmefall liegt z.B. in Kleists Der zerbrochne Krug vor, wo der Zuschauer 
erst beim 7. Auftritt einen deutlichen Hinweis auf das eigene Verschulden des ahnungs- 
voll und doch ahnungslos nach sich selbst fahndenden Dorfrichters Adam erhält. Bis 
dahin muss sich der Betrachter mit dem „Vergnügen kombinatorischer Spekulation, 
detektivischer Hypothesenbildung“ (Pfister 1977, 84) begnügen. Spätestens jetzt aber, 
wo Adam in seinem monologischen Beiseite die angstvolle Vermutung eigener Schuld 
äußert, wird für das Publikum zur Gewissheit, was es bisher nur indirekt erschließen 
konnte. Informationsrückstand gegenüber der Hauptfigur verlagert sich nun zum Wis- 
sensvorsprung und zu damit einhergehender Situationskomik. Der besondere Reiz der 
Kommunikationsstrukturen im weiteren Handlungsverlauf liegt darin, dass Adam das 
Offensichtliche nur nicht erkennen »z//. Sein Wissensrückstand ist so geschen /afenter 
W issensgleichstand, der in wirkungsvollem Kontrast zum überlegenen Blickwinkel des Be- 
trachters steht, der gerade nach deutlicher Erkenntnis strebt und diese auch zunehmend 
erlangt. 

Die tragische Umkehrung dieser Konstellation liegt in Form von Sophokles’ Οὐ: 
dipus Dyrannus vor. Wenn in V. 362 der blinde Scher Teiresias den Protagonisten ganz 
unverhüllt des Mordes beschuldigt, fügen sich für den Zuschauer, bis hierhin im Wis- 
sensrückstand, von diesem Moment an sukzessiv alle für diese These sprechenden In- 
dizien zusammen. Auch hier steht, wiederum mit Verspätung, „der Struktur des Infor- 
mationsvorsprungs entsprechend, dem sicheren Wissen des Zuschauers das Unwissen 
der zentralen Figur gegenüber, die die Wahrheit zwar kennt, aber nicht als Wahrheit 
akzeptiert.“ (Pfister 1977, 84) Die Beispiele zeigen, dass auch im Falle noch so groß- 
er Dominanz von Wissensrückstand auf Betrachterseite allmählich sich entwickelnder 
Vorsprung zum prägenden Element dramatischer Gestaltung wird. Das zumal beim 
antiken Zuschauer vorhandene kollektive Vorwissen hinsichtlich mythologischer Er- 
zählungen ist selbstverständlich in diese Interpretationen mit einzubeziehen, spielt je- 
doch eine untergeordnete Rolle. Gerade die individuelle Ausformung der einzelnen 
Sagen durch den jeweiligen Autor, wozu natürlich auch die unterschiedliche Art der 
Wissensvermittlung gehört, lässt die Informationsvergabe an das Publikum keinesfalls 
nur redundant erscheinen, wie auch Pfister 1977, 70ff. betont. Sie ist vielmehr „von 
hohem Innovationswert‘ (ibid., 71), da sie nicht nur „durch die Diskrepanz zwischen 
dem Nichtwissen der fiktiven Figuren und der Vorinformiertheit der Rezipienten dra- 
matische Ironie“ (ibid.) erzeugt, sondern vor allem auch „die Aufmerksamkeit des Zu- 
schauers (...) für die im Stück realisierte individuelle Variante und Deutung des vorge- 
gebenen Mythos“ (ibid.) freisetzt. 
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die Information zu Fehlerhaftem'” im Hinblick auf einzelne Aktanten ausfällt, 
desto weniger kann dramatische Komik in Form ihrer zentralen Kategotie, 
der Unzulänglichkeitskomik, aktualisiert werden. Dies verringert zwangsläufig 
auch Überlegenheitskomik, die, wie vielfach gezeigt, aus der Unzulänglichkeits- 
komik unmittelbar erwächst. Ähnlich verhält es sich bei einem hohen Maß von 
Wissensgleichstand zwischen allen Parteien, da diese Wissenskonstellation Komik 
auslösendes Konfliktverhalten bzw. Fehlerhaftigkeit gar nicht erst nicht entste- 
hen lässt. 

Mit anderen Worten: je weniger Wissendiskrepanz zu Gunsten des Zu- 
schauers vorliegt, desto weniger lässt sich das Hauptanliegen der Komödie, 
die Erregung von Heiterkeit, verwirklichen. Übt ein Autor in diesem Sinne 
Zurückhaltung, ist dies keineswegs gleichbedeutend mit mangelnder dichte- 
rischer Qualität, sondern vielmehr ein Hinweis auf andersartige poetologische 
Schwerpunkte, dramaturgische Konzepte oder Vorlieben. 

Ähnliche Grundvoraussetzungen im Bereich von Handlungs- und Perso- 
nenkonstellation können je nach Ausmaß und Nachhaltigkeit des Wissensvor- 
sprungs auf Betrachterseite zu einer jeweils völlig anderen Komödienpräsen- 
tation und entsprechend unterschiedlicher Wirkung führen. Einige Vergleiche 
zwischen Plautus und Terenz sowie die Gegenüberstellung eines Ausschnitts 
von Menanders Dis Exapaton und Plautus’ Bacchides werden dies später veran- 
schaulichen. 

Betrachten wir zunächst noch einmal allein den plautinischen Umgang 
mit den dramatischen Wissens- und Komikstrukturen; alle bisher behandelten 
Komödiensegmente in ihrem jeweiligen Kontext ließen bereits durch die im- 
mense Fülle von Unzulänglichkeitskomik implizit einen enormen Wissensvor- 
sprung zum Vorteil des Betrachtenden erkennen. Überlegenheitskomik spielt 
in allen Handlungsabläufen eine ergänzende, niemals allein vorherrschende 
Rolle: Euclios facettenreich geschilderter Geiz und vor allem sein Misstrauen 
sind der Auslöser für alle darauf basierenden Missverständnisse bis hin zum 
Golddiebstahl durch Lyconides’ Sklaven; Pyrgopolynices’ penetrante Selbstü- 
berschätzung und Einfalt wird zum Katalysator für ebenso bombastische Ge- 
genmaßnahmen seiner Umwelt: Ob es sich um von Göttern oder Menschen 
angezettelte Intrigen handelt, wie bei Amphitrno, Mostellaria, Trucnlentus etc., der 
Rezipient wird rechtzeitig und variantenteich in alle entscheidenden Pläne ein- 
geweiht. Aus den Beispielen ging auch hervor, dass die Perspektive des dü- 
pierten Opfers selbst bei direkter Konfrontation mit dem Täuschenden stets 
im Brennpunkt des Geschehens steht. 


198 Die immer wieder betonte Prämisse, dass es sich hierbei um harmlose Defizite handelt, 
die keine Gefährdung der emotionalen Ladung bedeuten, wird hier vorausgesetzt. 
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Der Status des mehr wissenden Zuschaners verblasst somit nie hinter dem des 
bloßen Mitwissers. Plautus ist es offenbar schr daran gelegen, kein Informati- 
onsdefizit des Publikums im Hinblick auf entscheidende Handlungselemente 
entstehen zu lassen. 

Auch auf mikrostruktureller Ebene wird relevantes Detailwissen nicht lan- 
ge vorenthalten. Witzige Retardierungen der überlegenen Figur präsentieren 
sich dem Zuschauer einerseits auf der Folie schon vorhandenen Wissensvor- 
sprungs; andererseits stärken sie nach Auflösung der gespannten Erwartung 
umso mehr dessen Status als Komplize der souveränen Partei und bauen das 
Wissensdefizit des ahnungslosen Opfers noch weiter aus: So zelebriert und 
inszeniert Palaestrio im Miles den Entstehungsprozess seiner Zwillingsschwes- 
ter-Intrige (V. 195£f.). Auch mit der Ankündigung seiner zweiten Idee, die He- 
täre Acroteleutium in der Rolle einer seriösen mafrona als Köder für Pyrgo- 
polynices einzusetzen (V. 765ff.), lässt er sich etwas Zeit'”. Wenn der schlaue 
Sklave schließlich seine jeweiligen Pläne enthüllt, (V. 237££. und V. 775£f.), holt 
der Rezipient nicht nur partiellen Informationsrückstand nach. Vorherrschend 
ist vor allem sein Empfinden, dem Titelhelden, von dessen Schwachstellen er 
ohnedies seit Dramenbeginn ein immer klareres Bild gewonnen hat, wissens- 
mäßig uneingeschränkt überlegen zu sein. Untergeordnet ist demgegenüber die 
Tatsache, dass das Publikum noch keine genaue Kenntnis darüber hat, mit wel- 
chen Raffinessen die Intrige im einzelnen durchgeführt wird. Die wesentlichen 
Spuren zum Situationsverständnis und aller daraus resultierenden Komik sind 
gelegt. Auch bei der Realisierung der Täuschungsmanöver sind keineswegs die 
überlegenen Aktanten allein szenenbehetrschend, produzieren sich diese nie um 
ihrer selbst willen, sondern stets mit dem Ziel, den vermeintlichen Helden nach 
allen Regeln dramatischer Kunst herabzusetzen. Besonders deutlich zeigt sich 
dieses Bestreben im Verstellungsspiel Acroteleutiums mit Milphidippa unter 
Anleitung von Palaestrio und dem Mitwissen von Pleusicles und Periplectome- 
nus (V. 874ff.). Obwohl Pyrgopolynices der einzige Träger von Situationsun- 
zulänglichkeitskomik ist, fungieren die übrigen Beteiligten nicht allein als sou- 
veräne Drahtzieher der Handlungsabläufe, sondern dienen gerade dadurch als 
Medium, dem Zuschauer den in jeder Hinsicht unzureichenden Kenntnisstand 
des Protagonisten in immer deutlicherem Licht erscheinen zu lassen. Dies ge- 
schieht zum Beispiel in der von Palaestrio und Milphidippa für Pyrgopolynices 
inszenierten Belauschungsszene (V. 991ff.) monologisch”", dialogisch sowie in 


199 Erste Andeutungen zu neuen Plänen macht er bereits in V. 596ff. Diese stehen für den 
vorausahnenden Zuschauer als latente Situationskomik im Raum, auch wenn Palaestrio 
zunächst mit dem ehe- und kinderlosen Periplectomenus ein heiter-besinnliches Ge- 
spräch über allgemeine Lebensfragen (V. 611ff.) führt. 

200 Nur für die Ohren des Zuschauers bestimmt ist gleich zu Szenenbeginn (V. 991/992) 
die Äußerung Milphidippas: 

„am est ante aedis circus ubi sunt ludi faciundi mihi. 
dissimulabo, hos quasi non videam neque esse hic ettamdum sciam.“ 
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Form zahlreicher A parte-Bemerkungen. Die jeweiligen Informationseinheiten 
sind dabei keine austauschbaren oder gar entbehrlichen Einzelsegmente, die 
den Fortgang der Handlung behindern. Ganz im Gegenteil: Allein die Wissens- 
fülle lässt den Betrachter das genießen, was in besonderer Weise dramatisches 
Leben ausmacht, facettenreich gewährleisteter Informationsvorsprung, dessen 
Dauer gerade die Voraussetzung für die Entstehung und Wahrnehmung der 
von Plautus ebenso variantenreich gestalteten Komik ist. 

Temporär und von untergeordneter Bedeutung ist der partielle Wissens- 
rückstand des Publikums in der bereits unter dem Aspekt der Figurenkomik 
behandelten Passage der Captivi, wo der Parasit Ergasilus, die Komödie selbst 
parodierend, als servus currens””' eine wichtige Nachricht ankündigt, diese dann 
aber in Form eines witzigen Hysteron Proteron verzögert (V. 781ff.). So muss sich 
der völlig verständnislose Hegio als Gastgeber eines eigens für den Schmarot- 
zer zu veranstaltenden opulenten Gelages preisen lassen, wodurch Ergasilus 
auch den Zuschauer hinsichtlich der Frage nach dem eigentlichen Gesprächs- 
anliegen auf die Folter spannt. Als er schließlich die erlösende Botschaft von 
der glücklichen Ankunft des Philocrates samt Hegios Sohn Philopolemus und 
des flüchtigen Sklaven Stalagmus verkündet (V. 871£f.), ist damit noch kein all- 
gemeiner Wissensgleichstand zwischen allen Parteien hergestellt. Noch weiß 
allein der Zuschauer von Tyndarus’ wahrer Identität als Hegios weiterer Sohn, 
den der aufgegriffene Sklave als Kind verkauft hatte, wie schon der Prolog ver- 
rät”. Die Situationsunzulänglichkeit von Hegio und Ergasilus bleibt also auch 
hier szenenbestimmend. Der entscheidende Wissensvorsprung des Betrachters 
wird gerade durch das Halbwissen der auf der Bühne Agierenden besonders 
betont. Die alle Irrtümer auflösende Wiedererkennung von Vater und Sohn fin- 
det, wie bei Anagnotisis-Stücken üblich, erst gegen Ende der vorletzten Szene 
im Rahmen des Verhöts von Stalagmus (V. 988£f.) statt. 

Ein ergänzender Blick auf die Kommunikationsverhältnisse in Plautus- 
Dramen unter dem Aspekt des Zusammenwirkens von Gesamt- und Detailkom- 
position bestätigt die bisherigen Erkenntnisse: Es ist nicht nur ein besonderes 
Charakteristikum plautinischer Komödien, den Zuschauer grundsätzlich mit 
einem hohen Grad lange anhaltenden Mehrwissens auszustatten. In einigen 
Stücken ist allein der Betrachter allen spielinternen Bühnenfiguren gegenüber 
wissensmäßig im Vorteil, wie am Beispiel der Captivi oder des Poennlus zu er- 


Die Doppeldeutigkeit von wrcus verbalisiert wirkungsvoll die Doppeldeutigkeit der 
Situation, die gesamte Äußerung betont die entscheidende Rolle des Zuschauers als 
Mitwisser der Intrigantin und seinen Wissensvorsprung gegenüber dem Opfer der Täu- 
schung. 

201 Die metatheatralische Anspielung „... codem pacto ut comici servi solent// coniciam in 
collum pallium“ (V. 778/779) aktualisiert eine zusätzliche komische Interferenz. 

202 Gleich dreimal (V. 4/5, V. 21 und V. 29) weist der Prologsprecher den Zuschauer mit 
gesteigerter Intensität darauf hin, dass Tyndarus unwissend Gefangener im Haus seines 
ebenfalls ahnungslosen Vaters ist. 
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sehen ist. Trotz dieser dominanten Grundkonstellation kommt es in keiner 
Komödienpassage zu monotoner Handlungsführung oder statischer und damit 
in ihrer Wirkung abgeschwächter Komik. Vielmehr präsentieren beide Dramen 
ein facettenreiches, reizvolles und sich dynamisch fortentwickelndes Wechsel- 
spiel von Irrtümern, Verstellung und Halbwahrheiten, das allein das Publikum 
vollständig durchschaut. Erhöht wird in beiden Fällen die vielfache Interferenz 
von Sein und Schein durch partielle oder scheinbare Überlegenheit der Ak- 
tanten. 

Alle Irrungen und Verwicklungen, denen sämtliche am internen Bühnen- 
geschehen Beteiligten in den Captivi ausgesetzt sind, ergeben sich, wie oben 
bereits betont, aus der Verkennung von Tyndarus’ tatsächlicher Herkunft. Der 
Rollentausch, den Philocrates und sein vermeintlicher Sklave zur Irreführung 
Hegios vornehmen”, mag noch so ausgeklügelt, noch so schr voll von sub- 
tilen und nur für den Zuschauer erkennbaren Anspielungen auf ihr Intrigen- 
spiel sein: nichts lässt den Rezipienten darüber hinwegschen, dass diejenigen, 
die Hegio täuschen, in Bezug auf eine Wahrheit von viel größerer Tragweite 
selbst die Getäuschten sind. Philocrates befindet sich in Unkenntnis über die 
soziale Herkunft seines ‘Mitspielers’, Tyndarus gibt vor, ein Freigeborener zu 
sein, der er in Wirklichkeit zz. Hegio freilich ist in doppelter Hinsicht Träger 
von Situationsunzulänglichkeitskomik, da er weder 'Tyndarus’ Identität noch 
das Spiel im Spiel der partiell überlegenen Partei durchschaut. Als er später 
durch Aristophantes erfährt, dass der in seiner Gewalt verbliebene Gefangene 
nicht Philocrates, sondern Tyndarus ist (V. 533f£.), glaubt er fälschlicherwei- 
se nicht nur, die Situation endgültig erkannt zu haben, sondern auch, absolut 
rechtens zu handeln, wenn er Tyndarus der Hölle in den Steinbrüchen auslie- 
fert (V. 659£f.). Dass er später in einem Monolog mit durchaus ernsten Tönen 
seine vermeintliche, von ihm ahnungslos selbst herbeigeführte, Kinderlosigkeit 
beklagt (V. 757£f.), schafft für den wissenden Betrachter ein Maß kaum zu stei- 
gernder dramatischer Ironie. Die Interferenz zwischen der falschen Perspektive 
der Protagonisten und dem richtigen Blickwinkel des Zuschauers wird zum 
Leitmotiv des gesamten Stücks und erscheint klimaxartig in immer neuen Bre- 
chungen. 

Auch im Poennlus weiß nur der Zuschauer auf Grund der Vorinformation 
im Prolog, dass die vom Kuppler Lycus erworbenen Sklavinnen in Wahrheit die 
als Kinder geraubten Töchter des punischen Kaufmanns Hanno sind. Ähnlich 
wie in den Captivi gibt es auch hier eine teilweise überlegen agierende Gruppe 
und Opfer doppelter Unwissenheit: Zum einen den gewitzten Sklaven Milphio, 
der für seinen Herrn Agorastocles eines beiden Mädchen, Adelphasium, trick- 
reich aus der Gewalt des Kupplers entreißen will, zum anderen Lycus selbst, 


203 Der Prologhinweis hierauf erfolgt bereits V. 38ff., dialogisch dann detailliert durch Phi- 
locrates und Tyndarus V. 219ff. Der bereits frühzeitig garantierte Wissensvorsprung 
auf Zuschauerseite wird dadurch szenisch wirkungsvoll vertieft. 
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der die Lage in zweifacher Hinsicht verkennt: für den Zuschauer ist er damit 
nicht nur Opfer der hier angezettelten Intrige, sondern ebenso wie die Ränke- 
schmiede selbst in Unkenntnis der wirklichen Herkunft seiner potentiellen ze- 
retrices. Gerade das blitzlichtartige Auf und Ab von partieller bzw. scheinbarer 
Überlegenheit und völliger Unzulänglichkeit macht das fehlende Grundwissen 
aller hinsichtlich der eigentlichen Identität Adelphasiums und Anterastilis’ in 
den Augen des besser informierten Zuschauers nur umso deutlicher. Eine wei- 
tere Steigerung bewirkt diese grundsätzliche Wissensstruktur, als Hanno selbst 
nach jahrelangem Umhetirren”" in Kalydon, dem Ort des Geschehens, eintrifft 
(V. 9306), natürlich nicht ahnend, dass er am Ziel seiner Suche angekommen 
ist. Die daraus sich ergebenden Missverständnisse führen wiederum zu höchs- 
ter dramatischer Ironie, wenn Milphio Hanno vorschlägt, er solle vor Gericht 
so tun, als handle es sich bei den Sklavinnen des Kupplers um seine eigenen in 
der Kindheit entführten Töchter (V. 1099££.)?%, 

Auch dort, wo der Wissensvorsprung einzelner Bühnenfiguren gegenüber 
anderen dominant erscheint, wo die Träger von Überlegenheitskomik großen 
Raum einnehmen, wie etwa im Ampbitrno, gestaltet Plautus die Handlungsse- 
quenzen so, dass der Blick des wissenden Betrachters besonders auf die Unzu- 
länglichkeit der getäuschten Mitspieler gelenkt wird. Mercur zieht in der Kon- 
frontation deshalb alle Register seiner göttlichen Fähigkeiten (V. 1536), weil 
Sosia mit lange anhaltender Beharrlichkeit und relativer Unerschrockenheit auf 
seiner nur subjektiv richtigen Sicht der Dinge beharrt. Der durch den Prolog 
eingeweihte Zuschauer genießt hier mindestens ebenso die Täuschung Sosias 
wie die Teilhabe an göttlichem Wissen. An diesem partizipiert außer dem Re- 
zipienten keine der ‘sterblichen’ Bühnenfiguren im Amphitruo. Was auch immer 
die hier agierenden Götter mit durchaus menschlichen Fehlern beschließen, der 
Zuschauer wird vor den sich kontinuierlich zuspitzenden Wirrnissen stets mit 
zusätzlichem Wissen ausgestattet”. 


204 Nicht ohne Ironie bemerkt der Prologsprecher (V. 104ff.), dass es Hanno auf seinen 
Reisen bei der Befragung von Hetären keineswegs nur um sachdienliche Hinweise ge- 
gangen sei: vielmehr habe dieser sich mit deren Berufsgruppe intensiver beschäftigt 
als notwendig. Das augenzwinkernde Fazit „ita docte atque astu filias quaerit suas“ 
(V. 111) bietet eine witzige Charakteristik des Puniers, die ihre Wirkung gerade aus dem 
Kontrast von sorgenvoller Kindersuche, Gerissenheit und moralischem Fehlverhalten 
bezieht. Figurenüberlegenheits- und Figurenunzulänglichkeitskomik, zumal vor dem 
Hintergrund zeitgenössischer Normen, steigern für den Betrachter die im Dramenver- 
lauf intensiv zu erwartende Situationskomik. 

205 8. auch Duckworth 1952, 233. 

206 Einen Abriss über den gesamten weiteren Handlungsverlauf gibt Mercur dem Zuhörer 
in seinem Selbstgespräch V. 463ff., wobei er vor allem auf die drohenden schweren 
Zerwürfnisse zwischen Amphitruo und Alcumena hinweist, aber gleichzeitig die Aus- 
sicht auf ein glückliches Ende gewährt (V. 468ff.). Ebenfalls monologisch gibt Iuppiter 
dem Publikum Einblick in seine weiteren Pläne (V. 861ff.), nachdem es bereits zum ers- 
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Die querschnitt- und überblickartig gewonnenen Resultate bei der Betrach- 
tung plautinischer Komödien haben gezeigt, wie intensiv, variantenreich und 
mit welch’ verschiedenen Brechungen der Wissensvorsprung des Zuschauers 
und die daraus erwachsende Fülle von Komikeffekten gestaltet sind. Da die 
obigen Ausführungen auch die Informationsstrukturen bei der Kommunikati- 
on der Bühnenfiguren untereinander sowie das daraus sich ergebende Verhält- 
nis zum jeweiligen Informationsstand der Zuschauer zu analysieren. Es kann 
nicht oft genug betont werden, dass der Interpret dabei jener Schicht besonde- 
re Aufmerksamkeit widmen muss, die den semantischen Kern des Dramas dat- 
stellt, d.h. der Situation. Erst hier erhält das Wissen um Charaktere und Verba- 
les bzw. Non-Verbales seine eigentliche Dimension, wie die Untersuchung der 
Komödienausschnitte immer wieder gezeigt hat. Erst auf situativer Ebene, im 
Rahmen von Intrigen, kommen die Verschrobenheiten oder Äußerungen eines 
Euclio, Pyrgopolynices, eines verliebten Alten oder düpierten Herrn wirklich 
zum Tragen. Eine umfassende Komödienanalyse wird daher vor allem darauf 
zu achten haben, welche Zusammenhänge zwischen der Diskrepanz solchen 
Handlungswissens von Rezipient und Bühnenfigur und den innerhalb der an- 
deren drei dramatischen Schichten vermittelten Informationen bestehen und 
inwieweit dieses Kommunikationsgeflecht vorbereitend, indirekt oder unmit- 
telbar Bisoziationen im Sinne dramatischer Komik auslöst. 

Die grundsätzlichen Bezüge zwischen den Ebenen Kommunikation, Dra- 
matik und Komik wurden in der Literaturwissenschaft schr lange Zeit mit er- 
staunlicher Beiläufigkeit behandelt”, was sich vor allem dadurch erklären lässt, 
dass rezipierende Zuschauer und dramatische Effekte im Drama für ähnlich 
selbstverständlich gehalten wurden?", wie Komisches als Bestandteil der dazu 
gehörende dramatischen Gattung oder des Lächerlichen überhaupt. Letzteres 
erklärte schließlich beim Gang durch die einschlägige Forschungsgeschichte 
vielfache Widersprüchlichkeiten und Ungereimtheiten. 


ten großen Streitgespräch zwischen den Eheleuten gekommen ist: die Auflösung aller 
Missverständnisse und der Wissensgleichstand sämtlicher Beteiligter werde erst später 
eintreten. Zuerst habe er vor, nochmals für „frustrationem (...) maxumam‘“ (V. 875) 
in Amphitruos Haus zu sorgen. Der damit ständig neu akzentuierte überlegene Be- 
trachterstandpunkt wird dabei gerade in den Begegnungen zwischen Amphitruo und 
Alcumena auf deren situative Unzulänglichkeit gelenkt. Beide überzeugen durch die 
Aufrichtigkeit ihrer Bestürzung, Enttäuschung und Empörung und werden zu keinem 
Zeitpunkt Träger von Figuren-Unzulänglichkeitskomik. 

207 Wenn Schulz 1971, 69 die „nie gefährdete Bewußtseinsüberlegenheit des Zuschauers“ 
erwähnt, deutet er diesen wichtigen Aspekt zwar an, ohne jedoch daraus, ebensowenig 
wie andere Arbeiten mit ähnlicher Thematik, ein strukturelles System zu entwickeln. 

208 Hinze 1979, 205. 
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Da Selbstverständlichkeiten auch auf wissenschaftlicher Ebene nur selten 
diskutiert werden”, kann ein Fortschritt nur erzielt werden, wenn deren axio- 
matischer Status in Frage gestellt wird. 

Als einer der Ersten in Bezug auf das Drama tat dies Friedrich Dürrenmatt, 
der in seiner Schrift T’heaterprobleme das Phänomen des Dramatischen so be- 
schreibt: 

Wenn ich zwei Menschen zeige, die zusammen Kaffee trinken und über das Wetter, 

über die Politik oder über die Mode reden, sie können das noch so geistreich tun, so 

ist dies noch keine dramatische Situation und noch kein dramatischer Dialog. Es muß 
etwas hinzukommen, was ihre Rede besonders dramatisch, doppelbödig macht. Wenn 
der Zuschauer etwa weiß, daß in der einen Kaffeetasse Gift vorhanden ist, oder gar 
in beiden, so daß ein Gespräch zweier Giftmischer herauskommt, wird durch diesen 

Kunstgriff das Kaffeetrinken zu einer dramatischen Situation, aus der heraus, auf de- 

ren Boden, sich die Möglichkeit des dramatischen Dialogs ergibt.” 

Die von Dürrenmatt heraufbeschworene Situation ist nichts anderes als eine 
Umschreibung für den unterschiedlichen Wissensstand zwischen Zuschauern 
und Bühnenfiguren, der Informationsdiskrepanz auf Handlungs- bzw. Situati- 
onsebene, die hier als Grundvoraussetzung, als notwendige Bedingung für das 
Dramatische schlechthin definiert wird. Dürrenmatt stellt damit für die gesamte 
literarische Gattung den überlegenen Betrachter in den Mittelpunkt, der bereits 
im Rahmen der Komikdebatte, wenn auch im unterschiedlichsten Sinne, eine 
entscheidende Rolle spielte. Das vom Autor gewählte Bild des vergifteten Kaf- 
fees zeigt darüber hinaus, dass Bisoziationen ohne emotionale Ladung ebenso 
den Grundstoff für ernste oder tragische Konstellationen darstellen und eben- 
solche Empfindungen beim Rezipienten auslösen können. Im Zusammenhang 
mit heiteren Dramen sollte daher, um im sprachlichen Bild zu bleiben, cher von 
der versalzenen Suppe gesprochen werden, die den jeweils unwissenden Bühnen- 
figuren zu schaffen macht, während der informierte Betrachter den daraus sich 
entwickelnden Grad der sa/sitas umso mehr genießen kann. 

Die Tatsache, dass die dramatische Wirkung von Komischem, Ernstem 
und Tragischem”'' auf die gemeinsame Triebfeder der oben beschriebenen 
Wissensdiskrepanz zurückzuführen ist, impliziert gleichzeitig das gelegentliche 


209 Der Psychologe Hofstetter beschreibt dieses Phänomen treffend folgendermaßen: 
„Selbstverständlichkeiten lassen sich nicht beweisen und sie scheinen auch keines Be- 
weises zu bedürfen. Solange sie nicht angezweifelt werden, stellen sie überhaupt kein 
ernsthaftes Problem dar, mit dem es sich zu beschäftigen lohnte“ (zit. n. Hinze 1970, 
206). 

210 Dürrenmatt 1955, 26f. 

211 Verkennen von Personen oder verhängnisvollen Gegebenheiten, fatale Irrtümer im 
Kommunikationssystem der Protagonisten, Unwissenheit der Opfer bezüglich ge- 
planter Racheakte oder Mordkomplotte im Gegensatz zum informierten Zuschauer 
kennzeichnen, wenn auch in unterschiedlichem Ausmaß, jede tragische Handlung. Wie 
bei der Komödie auch kann ein und dasselbe Grundmotiv je nach Dauer und Aus- 
prägung dieser Wissensdiskrepanz eine völlig andere Art von Drama entstehen lassen 
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Durchbrechen strikter Gattungsgrenzen insofern, als auch vorwiegend von 
Komik getragene Szenen ernste Momente enthalten können. Führt man die 
oben angewandte Metaphorik fort, enthält in diesem Fall die versalzene Sup- 
be einige noch schwerer bekömmliche Ingredienzen, die zumindest potentiell 
eine Gefahr für die Betroffenen bedeuten, was im Rahmen der interpretierten 
Ausschnitte plautinischer Komödien in bezug auf Handlungselemente im Am- 
phitrno bereits angedeutet wurde.”'” Als besonders bedrohlich erweist sich etwa 
in den Captivi die Unwissenheit Hegios in Bezug auf die wahre Identität von 
Tyndarus, wodurch jener ahnungslos den eigenen Sohn der schlimmsten Form 


212 


und tragisches Empfinden verringern oder erhöhen. Ein Beispiel hierfür ist Elektra, 
ein Stück, das von allen drei großen griechischen Tragödiendichtern gestaltet wurde. 
Im Hinblick auf die handlungsbestimmende Anagnorisis zwischen Elektra und ihrem 
Bruder Orest ergeben sich aufschlussreiche Differenzen: während sich bei Aischylos 
beide Geschwister in einer kurzen Anfangsszene wiedererkennen, also schnell Wissens- 
gleichstand zwischen den Parteien hergestellt wird, retardiert Euripides diesen Status 
bis zum zweiten Epeisodion (V. 487ff.). S. auch Schmidt E. 1982, III, 3040f. sowie 
Fuchs 2000, 223ff. Eine unvergleichliche Steigerung bietet schließlich Sophokles, der 
aus der Anagnorisis von Bruder und Schwester ein „bis an die Grenzen des Erträg- 
lichen gespanntes Spiel von Hoffnung, Erwartung, Verzögerung und schließlich tiefs- 
ter Enttäuschung“ (Schmalzriedt 1982, III, 3043) macht. Der Wissensgleichstand mit 
dem durch den Prolog bereits verständigten Zuschauer erfolgt erst V. 1098ff. „Dieses 
Mehrwissen der Zuschauer hat der Dichter konsequent dazu benutzt, die immer grö- 
Bere tragische Vereinsamung der Heldin noch schmerzlicher erscheinen zu lassen.“ 
(Schmalzriedt, ibid.) Noch mehr stellt Hofmannsthal in seiner Ele&tra-Version (mit der 
Musik von Richard Strauss als Oper gestaltet) die ans Pathologische grenzende innere 
Zerrissenheit der Protagonistin in den Mittelpunkt, allerdings hier auf Kosten frühzei- 
tiger Zuschauer-Information durch Wegfall von Prolog, Chor und in den Hintergrund 
rückende Vermittlung expositorischer Fakten. Dies wiederum bedeutet für das Publi- 
kum eine erst allmählich sich entwickelnde Ahnung der tragischen Konstellation. Er- 
ken, Kindlers Literatur Lexikon, III, 1982, 3041 betont daher, Hofmannsthals Tragödie 
sei „weitaus mehr als eine Bearbeitung.“ 

Auch hier handelt es sich nicht um die Frage einer qualitativen Bewertung von 
Aischylos, Euripides, Sophokles oder Hofmannsthal. Bei jedem einzelnen Autor zeigt 
sich vielmehr eine individuell andersartige, gleichberechtigte und gleichermaßen ernst 
zu nehmende Auffassung von dramatischer Gestaltung. Der Umgang mit dramatischen 
Kommunikationsstrukturen und daraus resultierenden tragischen Effekten erweist sich 
hierbei als wesentliches Differenzkriterium. Betrachtet man unter diesem Effekt noch 
einmal die Wissensverhältnisse zwischen Zuschauern und Protagonisten in Sophokles’ 
Oidipns Tyrannus entwickelt sich auch hier für das Publikum, im Rahmen der werkim- 
manenten Informationsvermittlung, das Ausmaß des Tragischen verspätet und in dem 
Maße, wie sich sein überlegener Wissensstand im Rahmen des bühneninternen Gesche- 
hens allmählich herausktistallisiert. 

Wenn demgegenüber Mahler 1949, 70 betont, der Amphitruo (wie im übrigen auch 
seine Weiterverarbeitung in Molieres L’Amphitryon) sei ein „reines Intrigenlustspiel“, 
bedeutet dies eine Vernachlässigung offenkundiger Inhalte sowohl von Alcumenas Mo- 
nolog (V. 633ff.) nach dem Abschied von ihrem vermeintlichen Gatten als auch der 
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von Sklaverei, der Arbeit in den Steinbrüchen, ausliefert. Dass gerade in diesem 
Stück durchweg getragene Töne das Leitmotiv bestimmen, betont schon der 
auktoriale Hinweis im Prolog (V. 566): 

Unzureichenden Wissensstand auf Seiten der Betrachteten im Gegensatz 
zum besser informierten Betrachter als dramatisches Grundprinzip erkannt 
zu haben ist trotz der Kürze des Beispiels ein besonderes Verdienst Dürren- 
matts?!*, dessen wegweisende Beobachtungen in der Folgezeit, wenn auch eher 
vereinzelt, zur Grundlage von Drameninterpretationen wurden. So gelang bei- 


nachfolgenden bedrohlichen Streitgespräche zwischen ihr und dem echten Amphitruo 
(V. 661ff.). Zur ausführlicheren Behandlung der gesamten Thematik Ernstes bei Plau- 
tus s. a. Sander- Pieper 2004, 65ff. 

Dass 'Tragik und Komik Phänomene sind, die sich gerade angesichts ihrer Polari- 
tät gegenseitig bedingen und durchdringen, wurde in zahlreichen literaturwissenschaft- 
lichen Untersuchungen immer wieder betont. Stellvertretend genannt seien Spivack 
1960 (der Verfasser spricht bereits im Titel seiner Abhandlung von einem „metaphy- 
sical wedding“) und Kagan 1965 (Tragisches und Komisches, so der Autor ibid., 23, 
besitzen aus ästhetischer Sicht einen ähnlichen „objektiv-subjektiven Doppelcharakter““ 
wie etwa das Häßliche und Schöne, womit der in der Diskussion zum Thema Ko- 
mik häufig gebrauchte Kontrastbegriff auch in Bezug auf ihren Gegenpol angewendet 
wird). Mahler 1949, 66 betont ausdrücklich, ein ausschließlich „schwereloses Spiel“ 
genüge nicht, „um eine wirkliche Komödie zu schaffen“. Die besondere Qualität eines 
Komödiendichters zeige sich gerade in dessen „Leichtigkeit (...) mit tiefsten Problemen 
zu spielen, das Höchste in den komischen Wirbel hineinzuziehen.“ Dürrenmatt 1957, 
252 wiederum unterstreicht den Korrespondenzbezug von Tragödie und Komödie an- 
gesichts ihrer Fähigkeit „Gleiches zu umschreiben.‘ Gemeinsam ist den genannten und 
meisten anderen Arbeiten dieser Art (s. auch die Übersicht bei Pfister 1973) mit Aus- 
nahme der Beobachtungen Dürrenmatts allerdings, dass der unmittelbare Zusammen- 
hang zwischen komischem bzw. tragischem Empfinden und der Wissensdiskrepanz 
von Zuschauern und Bühnenfiguren allenfalls oberflächlich untersucht wird. 

213 S. auch Mette 1974, 48f.; der Verfasser weist zunächst in seiner Untersuchung anhand 
zahlreicher Beispiele aus Euripides- und Sophoklesdramen nach, dass gerade die Ver- 
kennung der Identität von Familienmitgliedern ein häufig verwendetes Tragödienmo- 
tiv darstellt. Die heitere Umkehrung diesbezüglicher ἄγνοια zeigt er anschließend an 
zahlreichen Menander- und Terenzkomödien mit dem das Geschehen vielfach bestim- 
menden „civitas-törtos“ (Lefevre 1971, 27). Unerwähnt bleibt bei Mette die Tatsache, 
dass Plautus in Stücken wie Captivi, Cistellaria, Poennlus oder Curculio von dieser The- 
matik zwar ebenfalls Gebrauch macht, die dramatisch bedeutsame Wissensdiskrepanz 
jedoch mit weiteren Intrigen, Verwechslungen etc. kombiniert, über die der Zuschauer 
rechtzeitig und detailliert ins Bild gesetzt wird. 

214 Pfister 1977, 80 weist darauf hin, dass Dürrenmatt mit der von ihm beschriebenen 
und in der Folge oft zitierten imaginären Situation eine notwendige, aber formal noch 
nicht hinreichende Definition des Dramatischen geliefert habe, da sie ohne die genaue 
Analyse der plurimedialen Präsentation von Informationseinheiten auf der Bühne auch 
auf einen narrativen Kontext übertragbar sei. Dies ändert jedoch nichts an der grund- 
sätzlichen Richtigkeit von Dürrenmatts Aussage zum Wesen des Dramatischen. 
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spielsweise Hinze”'® der Nachweis, dass in Büchners Leonce und Lena der ge- 
samte dramatische Effekt auf dem sich dynamisch entwickelnden Wissensvor- 
sprung des Zuschauers im Wechselspiel mit den Informationsabstufungen im 
Kommunikationssystem der Bühnenfiguren beruht. 

Dass überlegenes Rezipientenwissen bezüglich drameninterner Vorgänge 
werkbestimmend sein können, machen die Interpretationen der Shakespeare- 
komödien durch Evans?" und Schabert?'’ deutlich; der Elisabethanische Dich- 
ter weiß die „discrepancy of awareness“*'® in allen seinen heiteren Dramen in 
immer neuen Brechungen und Variationen meisterhaft zu nutzen, was anhand 
von Zahlen folgendermaßen ausgedrückt werden kann: in 170 von insgesamt 
297 Szenen der 17 Komödien ist unzureichender Kenntnisstand der Aktanten 
die entscheidende Prämisse für Dramatik und Komik. Von 277 Personen sind 
151 durchweg oder zeitweise mit geringerem Wissen ausgestattet als der Zu- 
schauer””. 

Bereits die bisherige Analyse plautinischer Komik hat hinreichend gezeigt, 
dass deren Entstehen und vollständige Rezeption stets eines in alle Abläufe 
und Pläne intensiv eingeweihten Betrachters bedarf. Es ist gerade unter diesem 
Aspekt besonders bezeichnend, dass Shakespeare sich bei der Gestaltung sei- 
ner Komödien sowie seines gesamten dramatischen Werkes mit Vorliebe plau- 
tinischer Quellen bediente”. 

Den besonderen Stellenwert des nahezu allwissenden Zuschauets hatte, 
wenn auch noch nicht als Differenzmerkmal des Dramatischen überhaupt, be- 
reits Lessing erkannt, der in seiner Hamburgischen Dramaturgie zur Bestätigung 
seiner eigenen Anschauung Diderots Thesen zum Wesen des Dramas wieder- 
gibt: 

Für den Zuschauer muß alles klar sein. Er ist der Vertraute einer jeden Person; er weiß 

alles was vorgeht, alles was vorgegangen ist; und es gibt hundert Augenblicke, wo man 

nichts besseres tun kann, als man ihm gerade voraussagt, was noch vorgehen soll.””' 


215 Hinze 1970. 

216 Evans 1960. 

217 Schabert 1974. 

218 Evans 1960, VII. Der Verfasser betont hier zu Recht, das angesichts dieser Konstella- 
tion zur Verfügung stehende dramatische Potential sei „crucial — and highly exploitab- 
le.“ 

219 S. Evans 1960, VII und Schabert 1974, 276. Gerade aus Schaberts umfassender In- 
terpretation geht immer wieder hervor, wie schr Shakespeare „der Überraschung die 
Vorbereitung vorzieht“ (ibid., 275), wie intensiv die „Betrachter zum Mitwisser“ (ibid.) 
gemacht werden. 

220 S. u.a. die Beispiele bei Schabert 1978, 54ff. 


221 Lessing 1970, Bd. IV, 452; s. auch Fuchs 2000, 45. 
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Der abgestufte und sich im Handlungsverlauf je nach Intention des Autors 
entwickelnde Kenntnisstand der einzelnen Bühnenfiguren „vor den Augen des 
allwissenden und immer gegenwärtigen Betrachters‘ bestätigt sich nach den 
oben zitierten Quellen einmal mehr als das entscheidende „Instrument der ge- 
planten Wirkungen eines Stücks“”®; Ausmaß und Intensität der Wissensun- 
terschiede im inneren und äußeren Kommunikationssystem””* und der daraus 
sich ergebenden „Doppelperspektive‘“”® sind nach allem bisher Festgestellten 
als wesentliches Kriterium für den jeweiligen Grad von Dramatik und Komik 
zu betrachten. 

Die Tatsache, dass dieser zentrale Aspekt der Dramenanalyse lange Zeit 
nur in vereinzelten Arbeiten Beachtung fand, erinnert, wie bereits erwähnt, an 
die über weite Strecken hinweg unbefriedigend geführte Komikdebatte. Zu- 
dem lassen die wenngleich entscheidenden Beobachtungen eine systematische 
Datstellung der für die dramatische Gesamtwirkung so relevanten Informati- 
onsstrukturen vermissen. Dieses Defizit beseitigt zu haben darf als entschei- 
dendes Verdienst Manfred Pfisters betrachtet werden, der in seiner universellen 
Strukturanalyse zum Drama” den dramatischen Text sowie seine daraus ableit- 
bare szenische Präsentation als jeweils andersartigen Kommunikationsprozess 
begreift. Alle angesichts der gattungstypischen Plurimedialität dabei vermittel- 
baren verbalen und non-verbalen, mikro- und makrostrukturellen Informati- 
onseinheiten werden anhand einer überaus großen Fülle von Dramenbeispielen 
von der Antike bis hin zur Moderne in einleuchtender Systematik beschrieben 
und analysiert. Aus dieser gerade auch in terminologischer Hinsicht äußerst 
hilfreichen Arbeit lassen sich indirekt jene Kernfragen ableiten, die der Inter- 
pretation eines komischen Dramas zugrundeliegen und als unerlässliche Ετ- 
gänzung des Komikmodells nach Schulz betrachtet werden müssen. 

Welche Informationen werden im Dramenverlauf im inneren und äußeren 
Kommunikationssystem ausgetauscht? Welcher dem Drama grundsätzlich zu 
Gebote stehenden sprachlichen und außersprachlichen Mittel bedient sich da- 
bei der Autor? Welches zeitunabhängige oder zeitbezogene Wissen wird dem 
Rezipienten explizit vermittelt, welches implizit vorausgesetzt? In welcher Wei- 
se werden die im Handlungsverlauf ausgetauschten Informationseinheiten in 
Gesamt- und Detailkomposition, unter Berücksichtigung aller dramatischen 
Schichten, zur Überschneidung der Wissensstrukturen von Zuschauern und 
Bühnenfiguren genutzt? In welchem Ausmaß ist diesbezüglich der Rezipient im 


222 Fuchs 200, 42. 

223 Ibid. 

224 Die Terminologie entspricht der Darstellung bei Pfister 1977, 67ff. 

225 Fuchs 2000, 42. Die zweifache Sicht wird vom Verfasser hier treffend so beschrieben: 
„Das Publikum nimmt mit den eigenen Augen wahr, die Figuren nehmen wahr, das 
Publikum nimmt die wahrnehmenden Figuren wahr.“ 

226 Pfister 1977. 
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Vergleich zu allen oder einem Teil der Aktanten das ganze Stück über oder in 
Einzelphasen im Vorteil? Anders ausgedrückt: erfolgt die Beurteilung vergan- 
genen und aktuellen Bühnengeschehens sowie die Vorausschau auf künftige 
Ereignisse durch einen umfassend informierten Betrachter aus vollständig rich- 
tiger Perspektive im Kontrast zum eingeschränkten oder falschen Blickwinkel 
der dramatis personae, oder kommt es durch Zurückhaltung von Informationen 
auch auf Zuschauerseite zu Mehrfachperspektiven bzw. Perspektivenwech- 
sel” im Dramenverlauf”” ? Und vor allem: wie verhält sich, angesichts des 
thematischen Schwerpunkts dieser Arbeit, das gesamte dramatische Informa- 
tionsgefüge zu den bereits erwähnten Komikstrukturen, aber auch den damit 
verbundenen und später noch näher zu erläuternden Formen dramatischer 
Spannung?” 

Informationsfülle oder Ökonomie bei der Wissensvergabe an den Zu- 
schauer mit aller daraus erwachsender dramatischer Komik können und sollen, 
wie bereits betont, keineswegs ein Bewertungsmaßstab zur Feststellung dichte- 
rischer Qualität sein, wohl aber stellen sie ein entscheidendes Differenzktiteri- 
um im Hinblick auf die dramatische Absicht des jeweiligen Autors dar. Gerade 
in der antiken Komödie und ihrem nicht unbegrenzten Motivschatz lässt sich 
unter diesem Aspekt bei ähnlicher Ausgangslage und Personenkonstellation 
ein völlig anderer dramatischer Prozess mit kaum vergleichbaren Komikeffek- 
ten beobachten. Im Rahmen dieser Arbeit kann eine Gegenüberstellung von 
Plautus und Terenz notwendigerweise nur in schr groben Zügen erfolgen, 
aber selbst eine flüchtige Skizzierung macht wesentliche Unterschiede deutlich, 
die freilich bei genauer Betrachtung der Einzelszenen noch präzisiert werden 
müssten: plautinische Typen und Charaktere wie Sklaven, Parasiten, Hetären, 
Kuppler, Väter, Ehefrauen und Söhne erhalten ihr häufig intensives und schil- 
lerndes Profil durch entsprechend intensive und variierte Charakterzeichnung, 
d.h., der Zuschauer wird auf vielfältigste Art über ihr Wesen informiert, wobei 
Plautus, wie bei der Interpretation einzelner Komödienausschnitte bereits zu 


227 S. a. Schabert 1974, 274. 

228 Hinsichtlich der Zuschauerrezeption muss selbstverständlich der ideale Betrachter vor- 
ausgesetzt werden, der physiologisch wie auch intellektuell zur Aufnahme des gesamt- 
en Kommunikationsprozesses im Stande ist. Zur individuellen Zuschauerdisposition s. 
auch Fuchs 2000, 40/41 u. 136/137; zur kollektiven Rezeption s. Pfister 1977, 62ff. 

229 Auch bei anderen Fragestellungen gerade im Zusammenhang mit antiken Dramen 
erweist sich Pfisters deskriptive Bestandsaufnahme dramatischer Informations- und 
Kommunikationstechniken als äußerst nützlich. Nicht zuletzt unter Anwendung von 
dessen Interpretationsansätzen und terminologischen Grundlagen weist z. B. E.A 
Schmidt 2001, 341ff. an Senecas Phaedra mit den zahlreichen darin enthaltenen impli- 
ziten sowohl retrospektiven als auch simultanen Bühnenanweisungen (s. Pfister 1977, 
35ff. und 339ff.) nach, dass die Tragödien des römischen Autors keineswegs nur als 
Sprechdramen, sondern sehr wohl für die szenische Präsentation konzipiert waren. S. 
hierzu auch Braun 1982 und Eisgrub 2004. 
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erkennen wat, schon hier Information und Komik im Sinne entsprechender Bi- 
soziationen miteinander verknüpft. Darauf aufbauend oder unmittelbar damit 
einhergehend sorgen aktionsreiche und raffiniert ausgeklügelte Intrigen oder 
sich dynamisch entwickelnde Verwechslungen für entsprechenden Zündstoff. 
Gerade darüber wird der Betrachter mit allen dramatischen Mitteln in Kenntnis 
gesetzt. Nur durch diese stets neu aktualisierte Wissensdiskrepanz zwischen äu- 
ßerem und innerem Kommunikationssystem kann das immer wieder beobach- 
tete vielmaschige Netz komischer Interferenzen entstehen, dessen Entwirrung 
in Form von Wissensgleichheit aller Parteien Plautus mit sicherem Gespür für 
dieses dramatische Grundgesetz durch immer neue Retardierungen bis zuletzt 
hinauszögert. 

Ganz anders verhält es sich bei Terenz, der schon in der Zeichnung seiner 
Charaktere sehr viel mehr Zurückhaltung übt und damit dem Rezipienten weit- 
aus weniger Informationsmaterial zur Verfügung stellt, was wiederum entschei- 
dende Folgen für den weiteren Handlungsverlauf hat: eher andeutungsweise 
porträtierte Aktanten können nur sehr eingeschränkt zu Trägern von Figuren- 
komik werden und wären als Auslöser weit verzweigter Konflikte bzw. allzu 
raffinierte Intriganten dramatisch wenig plausibel. Dies sowie das in der Regel 
vorherrschende Anagnorisis-Motiv in Form des wvitas-Topos schränken den 
Informationsbedarf des Zuschauers auf der Handlungsebene deutlich ein, wo- 
dutch das Ausmaß dramatischer Doppelbödigkeit einschließlich aller dadurch 
möglichen vis comica erheblich geringer sein muss. Einige konkrete Beispiele 
mögen dies veranschaulichen: 

Die Kuppler Dorio im Pbormio oder Sannio in den Ade/phoe sind nicht auch 
nur annähernd von der professionellen Habgier und geradezu kriminellen En- 
ergie eines Labrax im Rudens, Lycus im Poennlus oder Ballio im Psendolus. An die 
Stelle meisterhaft eingefädelter Ränke, die Plautus seine Bühnenfiguren gegen 
diese ‘Berufsgruppe’ ankündigen und durchführen lässt, treten bei seinem jün- 
geren Dichterkollegen eher hitzig geführte Verkaufsdebatten. Dramatische Rei- 
bungsflächen können angesichts weitgehend gleichen Wissensstandes oder so- 
gar Informationsrückstandes im Verhältnis von Betrachter und Bühnenfiguren 
kaum entstehen. Ganz ohne Verschleierungstaktik erhebt Aeschinus in den 
Adelphoe 155}. in unverhüllten Drohungen Sannio gegenüber seine Ansprü- 
che auf Bacchis. Dass diese keineswegs, wie der Zuschauer zunächst vermuten 
muss, für ihn selbst, sondern seinen Bruder Ctesipho bestimmt ist, wird erst im 
Laufe von dessen erstem Erscheinen knapp 100 Verse später (V. 254ff.) klar. 
Intensivere Komik innerhalb des Streitgesprächs zwischen Jüngling und dem 
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geradezu ängstlich agierenden Kuppler”” entsteht nur in wenigen Momenten 


in Form physischer Unzulänglichkeits- bzw. Überlegenheitskomik, als Sannio 
durch Aeschinus’ Sklaven Parmeno zweimal geschlagen wird (V. 173-175). 

Die sehr zurückhaltend auftretenden und meistens in neutralem Kon- 
versationston plaudernden Hetären Bacchis und Philotis in der Hecyra haben 
ebenfalls nur wenig gemeinsam mit der Verstellungskunst und der Wortgewalt 
einer Phronesium oder Astaphium im Truculentus. Darüberhinaus wird dem Zu- 
schauer die entscheidende handlungsbestimmende Information, der tatsäch- 
liche Grund für Philumenas Verschwinden bzw. die Vaterschaft von Pamphi- 
lus’, erst gegen Ende des Stückes (V. 811ff.) vermittelt. 

Micios missratene Söhne Aeschinus und Ctesipho in den Adelphoe muten 
im Vergleich zu plautinischen #/ als harmlose Opfer an und müssen den Zu- 
schauer nicht in haarsträubende Schauermärchen einweihen, mit denen Väter 
wie Theopropides in der Mostellaria, Demipho im Mercator oder Nicobulus in 
den Bacchides jeweils unter Anleitung eines dominierenden Sklaven auf das Un- 
glaublichste düpiert werden. Die Terenz-Stücke weisen daher zwangsläufig ge- 
ringere Handlungsvielfalt und deutlich schwächere Kontraste im Wechselspiel 
von Sein und Schein auf, das dem Zuschauer nur dutch schrittweises Aufdecken 
der tatsächlichen Verhältnisse bewusst wird. So erschließt sich in den Ade/bhoe 
auch der laszive Lebensstil Ctesiphos, den sein Vater Demea im Dialog mit Mi- 
cio als Ausbund ländlicher Sittsamkeit preist (V. 93-95), dem Rezipienten nur 
sehr allmählich nach der Auseinandersetzung zwischen Aeschinus und Sannio 
(V. 262ff.). Das ungerechtfertigte Lob des Vaters wird erst im nachhinein als 
solches erkannt und kann allenfalls verspätet als dramatische Ironie entlarvt 
werden. Diese Form dramatischer Gestaltung hat eine deutliche Reduktion von 
Figuren- und Situationskomik zur Folge. Nicht überschen werden darf dabei 
auch die fehlende Dimension sprachlicher vis comica, deren reicher Einsatz bei 
Plautus hingegen dem Bühnengeschehen, wie schon erläutert, besondere Aus- 
prägung verleiht. 

Genau diese Unterschiede im Umgang mit den dramatischen Grundkons- 
tituenten lassen nicht bessere oder schlechtere Dichterqualität, sondern die An- 
dersartigkeit und Individualität beider Komödienautoren erkennen. 

Offensichtlich legt Terenz größeren Wert darauf, den Zuschauer allmählich 
in das Geschehen einzuführen, an die Stelle von Vorankündigung das Element 
der Überraschung zu setzen, aber auch innerhalb der gesamten Handlungs- 
führung, Personencharakteristik und Milieuschilderung mehr anzudeuten als 
zu betonen und auf zwischenmenschliche Probleme mit sprachlicher Dezenz 
aufmerksam zu machen, in pädagogischen Lehrstücken wie den Ade/phoi”' den 


230 Mit realistischer Selbstkritik beleuchtet Sannio die heiklen Seiten seines Berufes’ 
(V. 188/189 u. 206ff.) bei gleichzeitiger Betonung seines fairen Verhaltens gegenüber 
Aeschinus (V. 189). 

231 S. auch Mannsperger 1982 1, 762. 
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Zuschauer zum partiellen Mitwisser””, selten jedoch zum souveränen Mchr- 
wisser’ zu machen. Wenn Lejay bei der vergleichenden Gegenübetstellung 
beider Dichter die pointierte Formulierung gebraucht: „Une autre difference 
avec Terence est que Plaute, poete comique, est comique“”®, so erscheint diese 
Äußerung unter dem Aspekt der Kategorien Wissen und Komik in besonderem 
Licht. 

Auch wenn diese Skizzierung der Unterschiede zwischen Plautus und Te- 
renz keineswegs vollständig sein kann, macht sie doch einmal mehr den unmit- 
telbaren Zusammenhang zwischen der Ausgestaltung von Informationsstruk- 
turen im Verhältnis von Bühnenfiguren/ Publikum und dramatischem Effekt 
sowie daraus resultierender dramatischer Komik deutlich. Die Anwendung 
dieses Interpretationsansatzes dürfte auch bei vielen anderen Komödienau- 
toren jeder Epoche und Stilrichtung aufschlussreiche Akzente setzen”. 

Der Wissensvorsprung des Zuschauets ist nicht nur über weite Strecken 
charakteristisch für plautinische Handlungsführung, der dramatisch so ent- 
scheidende Status des gut informierten Betrachters ergibt sich auch expressis 
verbis aus dem Mund der Bühnenfiguren, wie etwa im Poenulus V. 550ff., wo die 
für Agorastocles gegen den Kuppler Lycus herbeizitierten Zeugen, der Ins- 
truktionen des jungen Mannes müde geworden, seine Ausführungen mit dem 
Hinweis unterbrechen: 


232 Zu den eher indirekten und subtilen Zuschauerhinweisen in diesem Stück 5. auch Göt- 
ler 1973, 45f. 

233 Lejay 1925, 10. 

234 Die geringere Ausnutzung der Wissensdiskrepanz zwischen Publikum und Bühnenfi- 
guren auf Handlungsebene unterscheidet beispielsweise auch Moliere von Shakespeare. 
Im Gegensatz zu Aktionsreichtum und Welthaltigkeit der Stücke des englischen Drama- 
tikers sind Komödien wie Le Bourgeois Gentilhomme, Les Precieuses Ridicules, Le Misanthrope, 
Le Malade Imaginaire u.a. weniger auf Situationskomik, ausgelöst durch Interferenzen 
auf Handlungsebene, ausgerichtet, sondern stellen vielmehr allgemein menschliches 
oder zeitgenössisches Fehlverhalten in den Mittelpunkt, das in Form geistreichen Sa- 
longeplauders thematisiert und karikiert wird. Eine Ausnahme bilden demgegenüber 
Komödien wie L’Amphitryon, wo die unter Ausnutzung der plautinischen Quellen vor- 
geführten Verwechslungen im Spiel zwischen Göttern und Menschen vom Zuschauer 
erkannt werden müssen. Ebenso beherrscht situative Doppelbödigkeit mit entspre- 
chend überlegenem Rezipientenwissen zahlreiche Szenen im L’Avare, wo Harpagons 
Geiz, ähnlich wie im Falle Euclios in der Au/nlaria, zu verschiedensten Missverständ- 
nissen führt, die nur von einem überlegenen Betrachterstandpunkt aus ihre volle Wir- 
kung erhalten. Es ist kein Zufall, dass sich gerade diese Stücke bis heute besonderer 
Beliebtheit erfreuen und zu den meistgespielten Komödien Molieres zählen. Gleiches 
gilt für Le Tartuffe, in dem das eingeweihte Publikum Heuchelei und Doppelspiel des Ti- 
telhelden und daraus resultierende Situationsverkennungen des Familienvaters Orgon 
und dessen Mutter durch explizite Vorinformation oder direkte szenische Präsentation 
immer wieder durchschaut. 
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„omnia istaec scimus iam nos, si hi spectatores sciant; 

horunc hie nunc causa haec agitur spectatorum fabula: 

hos satius est docere, ut, quando agas, quid agas sciant. 

nos tu ne curassis: scimus rem omnem, quippe omnes simul 

didicimus tecum una, ut respondere possemus tibi.“ 
An dieser Stelle zeigt sich einmal mehr als ein weiteres Charakteristikum 
plautinischen Schaffens die Verbindung von Information und einem ganzen 
Bündel damit verknüpfter Komikeffekte: der unmittelbar vor dieser Passage 
hinreichend in die geplante Intrige eingestimmte und wissende Zuschauer ge- 
nießt nicht nur die Vorfreude auf das zu erwartende Verstellungsspiel, son- 
dern nimmt nahezu gleichzeitig mit dessen Ankündigung weitere Bisoziationen 
durch die metatheatralischen Äußerungen der advocati wahr. Diese erzielen ihre 
Komik einmal durch die Parodie der Informationsvergabe selbst, zum anderen 
auf Grund der Durchbrechung dramatischer Illusion, mit der die Anspielung 
auf das Einstudieren des internen Rollenspiels zur Überlistung des Kupplers 
und auf das Ausüben der Schauspielerrolle an sich eine „komische Diskre- 
panz“”® erzeugt. Die in den Versen 553/554 gesprochenen Worte „,... quippe 
omnes simul didicimus tecum“ sind somit von reizvoller Doppeldeutigkeit”*. 

Die zentrale Bedeutung des Zusammenspiels von Informationsverga- 
be und Komik macht es zwingend notwendig, bei der Drameninterpretation 
nicht nur die Inhalte des vermittelten Wissens zu untersuchen, sondern auch die 
Form, d.h. die dramatischen Techniken, mit denen dies geschieht. Besonderes Au- 
genmerk ist dabei auf jene Partien zu richten, deren Mitteilungswert in bezug 
auf den Handlungsablauf besonders hoch ist und in denen der Zuschauer des 
absoluten Wahrheitsgehaltes vermittelter Botschaften bzw. der Echtheit von 
Empfindungen und Absichten der einzelnen Sprecher versichert sein kann. 

Die Rede ist einmal von Pro/og und Monolog””, den Abschnitten also, die 
jenseits der Dialogsituation und ihren naturgemäß nicht immer glaubwürdigen 
Inhalten den Betrachter auf unterschiedlichste Weise mit verlässlichen Infor- 
mationen ausstatten. In dieser Funktion verdeutlichen sie in unterschiedlichem 
Ausmaß auktoriale Absichten und ersetzen in gewisser Weise das im Drama 


235 Pfister 1977, 120. 

236 Pfister 1977, 119 ergänzt treffend: „Die Replik ist in der inneren Spielebene motiviert 
(...), sie sprengt diese aber, indem sie sie unvermittelt vom äußeren Kommunikations- 
system her betrachtet. Das Publikum ist zwar nicht der direkte Adressat, aber das ex- 
plizite Thema; und Sprecher sind nicht mehr die fiktiven Zeugenfiguren, sondern die 
Schauspieler.“ 

237 Bei Plautus wird der Prolog nahezu ausnahmslos als Expositionsmonolog gesprochen; 
eine Ausnahme stellt lediglich der Trinummus dar, wo die Personifikationen von Luxuria 
und Inopia zumindest andeutungsweise in einen Dialog miteinander treten. Die wesent- 
lichen Informationen zum Stück werden allerdings auch hier von Luxuria allein (V. 3ff.) 
vermittelt. Zur Definition des handlungsimmanenten Monologs als jederzeit mögliches 
Selbstgespräch bei leerer oder in den Augen des Sprechers vermeintlich leerer Bühne. 
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fehlende vermittelnde Erzählelement. Dass es sich bei Prolog und Monolog 
trotz dieser epischen Züge” um zutiefst dramatische Elemente handelt, wird sich 
in den folgenden Ausführungen noch herausstellen. Ähnliches gilt für die ver- 
schiedenen Formen des Beiseite und der Be/auschung, die als Informationsträger 
ebenfalls von großer Bedeutung sind und in variiertester Form die Steuerung 
der Zuschauerperspektive durch den Autor ermöglichen. A darte und eavesdrop- 
ping erhalten auf Grund direkter Visualisierung dramatischer Doppelbödigkeit 
in Gestalt von unmittelbarer Dialogunterbrechung bzw. versteckter Lauscher- 
anwesenheit noch eine zusätzliche Dimension. Allen genannten Techniken 
gemeinsam ist ihre Eignung, den Blickwinkel des Zuschauers in besonderem 
Maße in die richtigen Bahnen zu lenken, ihn den nur partiell stimmigen oder 
falschen Wissensstand der Aktanten erkennen und damit komische Interfe- 
renzen wahrzunehmen zu lassen. 

Der plautinische Umgang mit diesen besonderen dramatischen Methoden, 
der dabei erkennbare Zusammenhang zwischen dramatischer Kommunikati- 
on und Komik soll wiederum anhand geeigneter Komödienbeispiele erläutert 
werden. Die ausgewählten Passagen zeigen außerdem, wie schon im Falle der 
Komikelemente, dass auch die Varianten der Informationsvergabe nicht iso- 
liert nebeneinander stehen, sondern wirkungsvoll ineinandergreifen. 

Gerade in Stücken, deren wesentlicher Effekt a priori auf einer Vielfalt von 
Oui-pro-qno-Sitnationen beruht und in denen ein großer Teil oder die Gesamtheit 
der Bühnenfiguren Opfer von Verwechslungen, Identitätsverkennungen oder 
göttlicher Verwirrspiele wird, erweist sich ein Prolog zu Dramenbeginn als be- 
sonders geeignetes, ja zuweilen notwendiges Mittel, den Rezipienten frühzeitig 
über wichtige Sachverhalte aufzuklären. 

Die Tatsache, dass es sich beim antiken Prolog nach zu jener Zeit üblichen 
Regeln um ein gängiges dramentechnisches Mittel handelt, lässt ästhetische 
Überlegungen hinsichtlich fehlender Natürlichkeit dieser Darstellungsform?” 
in den Hintergrund rücken”". Vorschnell im Zusammenhang mit allen oben 
genannten Bühnentechniken ist das Urteil Görlers”*, der eine wertende Kate- 
gorisierung des gesamten Dramenbestandes in Aristotelische und Nichtaristo- 


238 S. auch Pfister 1977, 103ff., besonders 123. 

239 Z.B. die einseitige Wertung von Blänsdorf, Plautus, 1978, 192/193 zu Gunsten szc- 
nischer Exposition; ganz anders Holzberg 1974, 10, der sich gegen „die unbegründete 
klassizistische Auffassung“ ausspricht, „nach der die Prologrhesis als undramatisches 
Vorsatzsstück anzusehen ist, dagegen die während der szenischen Aktion gegebene 
Information als dramatisch vollkommen“, 

240 S. auch Duckworth 1952, 211ff. Pfister 1977, 135f. betont ausdrücklich, dass die Fest- 
stellung des Vorhandenseins oder Fehlens eines Prologs zu Gunsten sukzessiver, hand- 
lungsimmanenter Informationsvermittlung bei der Dramenbetrachtung nur deskrip- 
tiven Charakter haben dürfe. 

241 Görler,1973, 41ff., 
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telische Stücke befürwortet” und der erstgenannten Gruppe auf Grund von 


Umgestaltung oder gar Wegfall von Prolog, Verzicht auf A parte ad spectatores 
sowie sparsamen Umgangs mit den anderen Formen von Beiseite und dem 
Monolog einen höheren Grad an Bühnentrealität bzw. Illusionierung des Zu- 
schauers bescheinigt. Dass diese dichotomische Formel nicht aufgeht, beweist 
ein genauerer Blick auf die Theaterpraxis gerade jener Autoren, die als Parade- 
beispiel für die Anwendung klassischer Regeln im Sinne Aristoteles’ gelten dür- 
fen: Terenz, auf den sich Görler in diesem Sinne beruft, ersetzt von Göttern 
oder Menschen gesprochene Prologe Menanders mit expositorischen Informa- 
tionen durch solche, die der Rechtfertigung seines poetologischen Programms 
dienen. Die dabei entstehende Distanz zum eigentlichen Dramengeschehen 
trägt keineswegs zur Intensivierung der geforderten Bühnenillusion bei. Dass 
selbst spätere, streng nach Aristotelischen Regeln arbeitende Autoren franzö- 
sischer Klassik, wie etwa Moliere, kein Problem darin sahen, beim Verarbeiten 
plautinischer Quellen Götterprologe sowie Monologe von beträchtlicher Län- 
ge einzusetzen, beweist z. B. L’Amphitryon: Mercure und La Nuit fungieren hier 
als Prologsprechet, die dem Zuschauer wichtige Informationen zum nachfol- 
genden Geschehen vermitteln, und der Monolog des zunehmend verzweifelten 
und verwirrten Amphitryon nimmt die gesamte Szene des dritten Akts ein’®. 

Plautus bedient sich dieser antiken Bühnenkonvention inhaltlich wie for- 
mal auf unterschiedliche und die Bedürfnisse des jeweiligen Dramas abge- 
stimmte Weise. 

Nahezu alle Prologe zeichnen sich durch ihren multifunktionalen Charak- 
ter aus, d.h., sie verbinden die Vermittlung von relevantem Handlungswissen”** 
mit Elementen dramatischer Komik. Damit sind sie nicht nur ein wichtiger 


242 Ibid., 43. 

243 Wenn Kleist in seinem Amphitryon auf den Prolog verzichtet, beweist dies erneut seine 
andersartige dramatische Auffassung, im Zuge derer der Zuschauer erst sukzessiv in die 
Geschehnisse eingeweiht wird. Komik und Dramatik bauen sich demzufolge erst all- 
mählich, im Rahmen des sich entwickelnden Unformationsvorsprungs des Rezipienten, 
auf. Die hier vorliegende Bearbeitung des Amphitruo-Stoffes ist ein weiteres Beispiel 
dafür, wie ein- und dieselbe mythologische Erzählgrundlage durch unterschiedlichen 
Umgang mit den kommunikativen Strukturen zwischen Zuschauern und Bühnenfi- 
guren zu völlig andersartiger dramatischer Wirkung gelangt. 

244 Mit Ausnahme von Asinaria, Trinummms (Luxuria weist die Zuschauer in V. 16ff. explizit 
darauf hin, dass diese erst im nachfolgenden Dialog von Megaronides und Callicles 
nähere Einzelheiten zum dramatischen Geschehen erhalten werden. Der Rezipient 
genießt an dieser Stelle nicht nur die Vorfreude auf den zu erwartenden Wissensvor- 
sprung, sondern auch unmittelbare Komik angesichts der gelungenen Parodie auf üb- 
liche Bühnenkonventionen.) und der Vidnlaria (s. auch Duckworth 1952, 212) bieten 
alle anderen 10 Plautusprologe (nicht mit einbezogen werden hier die vermutlich Nach- 
plautinischen zwei Prologverse zum Psendolus, 5. die textkritischen Anmerkungen Leos 
im zweiten Band seiner Plautusausgabe von 1896, 248) wichtige Vorinformationen un- 
terschiedlichen Umfangs zu Handlungs- und Personenkonstellation. S. auch Blänsdorf, 
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Baustein im gesamten Kommunikationsgefüge des jeweiligen Stücks, sondern 
bilden auch die Voraussetzung zur Entstehung dessen, was offensichtlich dra- 
matisches Grundgesetz ist, d.h. situativer Doppelbödigkeit. 

Als deutliches Beispiel hierfür dient der Ampbitruo, wo Mercur”” dem Pu- 
blikum ab V. 970): einen genauen Abriss der Vorgeschichte, des gegenwärtigen 
Stands der Dinge und der dadurch zu erwartenden Verwicklungen präsentiert. 
So werden dem Zuschauer in wenigen Worten zunächst Schauplatz der Hand- 
lung, Theben, und die Namen der dort ansässigen Protagonisten, Amphitruo 
und Alcumena, sowie deren Abstammung mitgeteilt (V. 97-99), bevor Mer- 
cur mit den weitaus bedeutsameren Informationen fortfährt, die den Zuhörer 
von Anfang an mit der ganzen Konfliktfülle der Situation vertraut machen 
(ΝΛ 100ff.): der Götterbote teilt mit, dass sein Vater Iuppiter die kriegsbedingte 
Abwesenheit Amphitruos von seiner schwangeren Frau Alcumena dazu be- 
nutzt habe, sich dieser in Gestalt ihres Gatten zu nähern. Das Ergebnis des 
nächtlichen, zur Zeit der Mercur-Rede noch keineswegs beendigten Stelldich- 
eins, sei eine nun doppelte Schwangerschaft Alcumenas (V. 111), wobei Iuppiter 
selbst die Nacht in seinen Dienst gestellt und zur Ausdehnung der physischen 
Genüsse verlängert habe (V. 113/114). Der entscheidende Auslöser für die Bri- 
sanz der Situation, luppiters Doppeltolle und die Täuschung der ahnungslosen 
Alcumena, wird dem Publikum dementsprechend intensiv von Mercur einge- 
schärft. So weist dieser zweimal auf das Erscheinen des höchsten Gottes in 
Gestalt Amphitruos (V. 115/121) hin und schildert mit unüberhörbarem Ver- 


Plautus, 1978, 193f. sowie die Auflistung bei Abel 1955, Iff. Die Zusammenfassung der 
Forschungsgeschichte zu den Plautusprologen lässt hier erkennen, dass die Untersu- 
chung ihres Informationsgehalts und damit verbundener dramatischer Wirkung neben 
Echtheitsfragen, dem Vergleich mit den griechischen Vorlagen oder der Erkundung 
antiken Theaterbetriebs stets eine mehr untergeordnete Rolle spielte. 

245 Die Rollenbesetzung ist hier insofern ein Ausnahmefall, als Mercur den Götterprolog 
gleichzeitig in seiner Eigenschaft als spielinterne Figur spricht, während es sich beim 
Ταῦ in der “μή μανία, bei Auxilium in der Cistellaria und Arcturus im Rudens ebenso um 
spielexterne Figuren handelt wie im Falle der Personifikationen von Luxuria und Ino- 
pia im Trinummns; zut Einflussnahme von Göttern auf die Komödienhandlung 5. auch 
Ludwig 1970. Als anonyme Prolog mit ebenfalls nur einmaligem Auftritt erscheinen die 
Sprecher in Asinaria, Casina, Captivi, Menaechmi, Poenulus and Truculentus. Als spielinterne 
Figuren informieren dagegen Charinus im Mercator und Palaestrio im Miles. Zum Status 
spielinterner/spielexterner Figuren 5. auch Pfister 1977, 109ff. 

Eine Ausnahme zur Initialposition des Prologs bilden nur der Miles mit dem erst 
V. 79ff. einsetzenden Palaestrio-Monolog und die Cistellaria, wo Prolog und Informati- 
onsvergabe sich wiederum witzig selbst parodieren, wenn Auxilium nicht vor V. 149ff. 
zum “Zuge kommt’ und sich durch die Schwatzhaftigkeit der Kupplerin in Bezug auf 
die wahre Herkunft von Selenium (V. 123ff.) um sein Vorrecht in bezug auf Wissens- 
vermittlung betrogen sicht („quod si tacuisset, tamen//ego iam dicturus, deu, qui po- 
teram planius.“ V. 152/153). Zu den Techniken von exierner und interner Prologrhesis bei 
Menander und Terenz 5. Holzberg 1974, 41ff. 
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gnügen, dass mit diesem Verstellungsspiel sowohl Amphitruos Sklaven (V. 122) 
als auch Alcumena (V. 134/135) erfolgreich hinters Licht geführt wurden und 
werden. Wie perfekt Iuppiter diese Komödie’ inszeniert, wird an Mercuts er- 
gänzenden Schilderungen deutlich: als Beweis für seine militärischen Erfolge 
präsentiert der vermeintliche Ehemann Alcumena genau jene Auszeichnungen, 
die dem echten Amphitruo eigens für diesen Zweck von Mercur und Iuppiter 
entwendet wurden (V. 137ff.)”*. Durch diesen Botenbeticht genießt der Zu- 
schauer dramatische Doppelbödigkeit und situative Komik bereits vor dem 
eigentlichen Konflikt, der, wie er genau weiß, angesichts solchen Zündstoffs 
spätestens mit der tatsächlichen Rückkehr Amphitruos einsetzen muss. Die auf 
der Basis von Wissensdiskrepanz gegebene und noch zu erwartende Situati- 
onskomik wird ergänzt durch die witzige Charakteristik Iuppiters durch Mer- 
cur: mit erfrischender Offenheit betont er das rege Interesse seines Vaters am 
weiblichen Geschlecht, seine ständig wechselnde Verliebtheit sowie seine damit 
verbundene Bereitschaft zu Verstellung und Täuschung (V. 104ff./ V. 123). 
Mit diesen nur allzu menschlichen Eigenschaften wird Iuppiter zum Träger 
von Figurenüberlegenheits- und Unzulänglichkeitskomik, wodurch gleich zu 
Beginn das Motiv der Göttertravestie durchscheint, die, wie bereits gezeigt, 
das ganze Stück durchzieht. Die Elemente der Figurenkomik stehen dabei in 
enger Verbindung zum Handlungswissen des Zuschauers, der davon ausgehen 
kann, dass ein Gott mit solchen Eigenschaften auch diese von ihm verursachte 
Verwicklung reichlich auskosten wird. 

Das Doppelspiel Iuppiters erfährt noch eine entscheidende Steigerung 
durch die Doppelrolle Mercurs, auf die der Götterbote im Wechsel mit den 
Hinweisen zum Treiben Iuppiters immer wieder deutlich aufmerksam macht: 
um seinen Vater zu unterstützen und bei Alcumenas Gesinde keinen Verdacht 
zu erregen, hat er die Gestalt von Amphitruos Sklaven Sosia angenommen 
(V. 124ff.) und scheint, wie seinen Schilderungen indirekt zu entnehmen ist, 
diese Verstellung nicht minder zu genießen als der oberste Gott selbst”. 

Dabei versäumt er es nicht, das Publikum auf ein weiteres wichtiges, dies- 
mal außersprachliches Indiz zur Unterscheidung beider Doppelgängerpaare 
hinzuweisen: Mercur selbst wird für die Zuschauer durch am Hut befindliche 


246 Genau auf diese Kriegsgaben beruft sich später Alcumena im Rahmen ihrer Aus- 
einandersetzungen mit dem echten Amphitruo (V. 760ff.), wodurch dieses Motiv in 
plausibler Weise wieder aufgegriffen und das expositorische Vorwissen des Publikums 
wirkungsvoll reaktiviert wird. 

247 Das draufgängerische Verhalten der menschlich gezeichneten Götter bildet einen wit- 
zigen Kontrapunkt zu den Anfangsversen des Prologs, wo Mercur im Rahmen der 
Captatio benevolentiae and der Selbstpräsentation seinem Vater und sich selbst (V. 27ff.) 
eine gewisse Neigung zur Furchtsamkeit und damit gleichfalls humane Züge beschei- 
nigt. Komik entsteht hier vor allem durch die metatheatralische Ebene, die Anspielung 
auf die Fiktionalität des Bühnengeschehens und den Status der ‘Götter’ als menschliche 
Spielfiguren. 
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winzige Flügel (V. 143), Iuppiter anhand der ebenfalls an der Kopfbedeckung 
befestigten goldenen Kordel (V. 144) erkennbar sein. Dass diese für das fol- 
gende dramatische Geschehen entscheidende Information ausschließlich dem 
Zuschauer zukommt, betont er im Anschluss (V. 146/147) ausdrücklich: 
„ea signa nemo <homo> horum familiarium 
videre poterit: verum vos videbitis.“ 

Dass alle bisher erhaltenen Informationen für den Rezipienten in Kürze zur 
Anwendung kommen werden, erschließt sich aus der Ankündigung von Sosias 
Auftritt (V. 148£f.), den Mercur aus nur allzu guten und gewichtigen Gründen 
vom Palast Amphitruos fernhalten muss. Der Prolog geht damit vom Bericht 
über vergangenes und gegenwärtiges Geschehen zur Ankündigung bevorste- 
hender Ereignisse über, wodurch das Ineinandergreifen aller drei Zeitebenen 
deutlich wird’. Neben der situativen Wissensdiskrepanz und der damit un- 
mittelbar verbundenen und noch zu erwartenden Komik erschließt sich dem 
Zuschauer noch eine weitere Interferenz im letzten Prologvers (V. 152): wenn 
Metcur von der „histrionia“ spricht, die er zusammen mit seinem Vater gleich 
zum Besten geben wird, ist für den aufmerksamen Zuhörer angesichts der 
vorausgegangenen metatheatralischen Bemerkungen in jedem Fall die Doppel- 
deutigkeit dieser Äußerung offenkundig, Die Verkleidung der göttlichen Dop- 
pelgänger für ihr Spiel im Spiel wird zur Anspielung auf die Kostümierung 
der Bühnenschauspieler Mercur und Iuppiter, auf dessen Theaterroutine das 
Publikum bereits hingewiesen wurde (V. 86ff.). Die in mehrfachem Sinn zu 
verstehende Wandlungsfähigkeit der Protagonisten gewinnt schließlich noch 
eine zusätzliche Dimension durch die von ihnen vorgenommene Gattungsmi- 
schung einer „tragicomoedia“ (V. 59), in deren Gestalt sich das Stück Ampbit- 
no präsentiert. Die dadurch mehrfach zustande kommende Überschneidung 
von innerer und äußerer Spielebene”” garantiert zusätzliche dramatische Ko- 
mik und zeigt das Ineinandergreifen der Funktionen des plautinischen Prologs. 
Klare Strukturierung und Dichte der Informationen zum Argumentum beweisen 
jedoch, dass alle flankierenden Effekte auf den Brennpunkt der dramatischen 
Situation ausgerichtet sind. Von dieser hat der zum Mitwisser göttlicher Pläne 
gewordene Zuschauer” einiges zu erwarten, was gleich darauf im fulminanten 
Schlagabtausch zwischen Mercur und Sosia (V. 153£f.) auf dialogischer Ebe- 
ne und direkt danach im Selbstgespräch Mercurs (V. 463£f.) in monologischer 
Form bestätigt wird. Gerade hier kündigt der Götterbote dem Rezipienten wei- 


248 Es herrscht also keine Monotonie im Sinne eines dominant und blockartig auf die 
Vergangenheit ausgerichteten Zeitbezugs; 5. Pfister 1977, 127ff. 

249 Hinzu kommt noch die explizite Kritik am Unwesen bezahlter Claqueure im Zuschau- 
erraum (V. 64ff.). 

250 Eine ähnlich „übernatürliche Allwissenheit‘“ (Schabert 1978, 274) gewährleisten dem 
Zuschauer in Shakespeares Tempest der Herzog von Mailand, Prospero, oder in A Mid- 
summer Nights Dream der Elfenkönig Oberon. 
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tere schwer wiegende Komplikationen und Wirrnisse an, die große Unruhe bei 
Sosia, Amphitruo und Alcumena auslösen werden, um anschließend auf ein 
alles klärendes Denouement (V. 487£f.) hinzuweisen. 

Die Anordnung der klar aufeinander abgestimmten Informationseinheiten 
auf Gesamt- und Detailebene verdeutlicht die besondere Funktion des Plau- 
tus-Prologs, der somit keine Ansammlung überflüssiger Witzeleien oder gar 
unnötiger Informationen, geschweige denn ein kohärenzloses Dramensegment 
darstellt. 

Ohne die darin vermittelten Vorkenntnisse müsste sich der Betrachter die 
Identität Sosias und Metcurs sowie der übrigen Beteiligten im Laufe des Dialogs 
mühsam erschließen” das wahre Ausmaß von Sosias Situationsverkennung 
bliebe im Dunkeln, das Motiv für Mercurs rüpelhaftes Verhalten, der Grund 
für die nox Jonga, Alcumenas doppelte Schwangerschaft wären unbekannt; eine 
Vielzahl der allein auf dem Wissensvorsprung des Publikums basierenden Ko- 
mikeffekte, die hämischen Randbemerkungen Metcurs einschließlich verschie- 
dener Formen dramatischer Ironie wären allenfalls rudimentär erkennbar”. 
Ein Autor, der bewusst oder aus dem sicheren Gespür für theatralische Wir- 
kung heraus den dramatischen Rohstoff in Form situativer Doppelbödigkeit zu 
gestalten sucht, die nur bei rechtzeitiger und reichhaltiger Vorinformation des 
Zuschauers zur Geltung kommt, kann nicht riskieren, sein Publikum „gleich 
mit der ersten Szene medias in res‘ zu stellen, „es unmittelbar mit szenischer 
Aktion“ zu konftontieren, „mit einem ertegenden Moment“ "regelrecht zu 
schockieren. 

Es muss dabei ausdrücklich betont werden, dass auch ein noch so großer 
Wissensvorsprung des Zuschauers dramatischer Spannung keineswegs abträg- 
lich ist; das Gegenteil ist vielmehr der Fall, wie sich am Beispiel des Amphitruo- 
Prologs zeigen lässt. Der Rezipient weiß zwar von der Existenz beider Dop- 
pelgänger und kennt etliche Details der Vorgeschichte, auch kann er durch 
entsprechende Hinweise bevorstehende Verwechslungen und Täuschungen 
erahnen. Nicht bekannt sind ihm bei Prologende jedoch Art und Ausmaß der 
kommenden Verwicklungen. Gerade sein Vorwissen löst eine Reihe zielgerich- 
teter Fragestellungen auf das Wie weiterer dramatischer Ereignisse aus: wie wird 
Sosia bei der Konfrontation mit Mercur reagieren, wie das Verhalten des echten 
Amphitruo bei der Begegnung mit Alcumena sein, wie heftig werden sich die 
daraus resultierenden Zerwürfnisse gestalten? Antwort auf diese Fragestellun- 


251 Angaben zum Schlachtgeschehen unter Leitung seines Herrn Amphitruo werden ab 
V. 186ff. gemacht, Alcumenas Name findet erst in V. 291 Erwähnung, als Sosia bezeich- 
net sich Merkurs Gegenspieler nicht vor V. 305. 

252 Dies allein schwächt schon die Argumentations Fields 1938, 70ff., der behauptet, kein 
Prolog enthalte Informationen, die nicht wenig später in szenischen Darstellungen wie- 
derholt würden. Eine Gegenposition zu dieser These nimmt auch Holzberg 1973, 10 
ein. 


253 Holzberg 1974, 40. 
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gen erfährt der Betrachter erst im sukzessiven Dramengeschehen, wobei be- 
reits beim Aufeinandertreffen der Kontrahenten Mercur und Sosia (V. 153ff.) 
vorhandenes Zuschauerwissen vor allem durch die Repliken von Seiten des 
Gottes stets neu aktualisiert und ergänzt wird. Dabei entstehen klimaxartig be- 
reits mikrostrukturell immer wieder neue Spannungsbögen auf der Folie des 
Wechselspiels von Sein und Schein, darüberhinaus zusätzliche Überlegungen 
zut weiteren Handlungsgestaltung, wie etwa die Frage nach Länge und Aus- 
maß der inszenierten Begegnung beider Protagonisten. Spannung definiert sich 
in diesem Sinne als ein Bündel von Fragen, das sich aus der informationsge- 
steuerten Erwartungshaltung des Publikums ergibt. Dessen erhöhte Aufmerk- 
samkeit ist zurückzuführen auf die dramatisch wirksame Mischung von bereits 
gesicherter Kenntnis handlungsrelevanter Fakten, der daraus resultierenden 
Vorahnung bezüglich einzelner Charaktere, künftiger Ereignisse und den noch 
offenen Fragen zum eigentlichen Procedere”*. Entscheidend für eine solche 
Rezipientenhaltung ist, dass sich die Konstituenten dieser Mischung nicht in 
beliebigen Proportionen zueinander verhalten, sondern die Dichte des frühzer- 
tig vermittelten Zuschanerwissens unmittelbar verantwortlich ist für die Intensität 
daraus entstehender gespannter Fragen. Anders ausgedrückt: je höher der Wis- 
sensstandort des Betrachters von vornherein im Vergleich zu einem Teil oder 
gar sämtlichen Bühnenfiguren ausfällt, desto größer ist auch sein Interesse an 
den Konsequenzen für die betroffenen Aktanten. 

Das hohe Maß an Initialspannung im Amphitruo-Prolog wird gerade durch 
die zukunftsorientierte Einweihung des Zuschauers in Metcurs schr klar termi- 
nierte Pläne gewährleistet. Seine deutliche Ansage, Amphitruos Sklaven mit al- 
len Mitteln am Betreten seines Hauses zu hindern, lässt das Publikum nicht nur 
unmittelbare Situationskomik antizipieren, sondern auch zu Auftrittsbeginn des 
Täuschungsopfers dessen Pläne stets auf der Kontrastfolie göttlichen Waltens 
betrachten. Je detaillierter Sosia den an Alcumena zu übermittelnden Schlach- 
tenbericht probt, je intensiver wird dem Rezipienten die Unwahtscheinlichkeit 


254 Auch ein noch so intensiv und variantenreich vermitteltes Wissen, wie es bei Plautus 
geschicht, ist somit letztlich nur Teilwissen oder, in der Terminologie Pfisters 1977, 142, 
„partielle Informiertheit‘‘ auf Zuschauerseite. Mit diesem Status ist dieser zwar, von 
Szene zu Szene gesteigert, einem Teil oder allen Bühnenfiguren an Situationskenntnis 
überlegen, ohne jedoch auf Grund einer „totalen Informiertheit“ (ibid.) das gespannte 
Interesse an künftigem Geschehen zu verlieren. Völliger Wissensgleichstand zwischen 
allen Parteien wäre dem Spannungseffekt ebenso abträglich wie dem Streben nach ko- 
mischer Wirkung, S. auch Fuchs 2000, 38. 
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einer erfolgreichen Mission des Sklaven bewusst”. Mercurs Äußerungen im 


Prolog sind also von hohem Informationswert und die grundlegende Voraus- 
setzung für die nachfolgende Dichte von Spannung und Komik”. 

Derartige wissensorientierte Spannung schließt jedoch keineswegs ihre andere 
Variante aus, die weniger durch Vorkenntnis des Zuschauers als vielmehr seine 
Neugier in Bezug auf das Was der weiteren Handlung, also primären Wissens- 
rückstand, gekennzeichnet ist. 

Auch ein noch so gut informierter Betrachter weiß im Regelfall a priori 
nicht, weiche Komplikationen, unvorhergeschenen Ereignisse und Peripetien 
tatsächlich eintreten werden und gegebenenfalls zu einer Änderung seines Wis- 
sensstandes führen könnten. 

Beide Spannungsformen, sowohl auf der Basis dominanten Wissensvor- 
sprungs als auch Wissensrückstands auf Betrachterseite, können einander 
grundsätzlich durchdringen und in ähnlicher Wechselwirkung zueinander ste- 
hen wie die unterschiedlichen Komikvarianten. 

So weiß der Zuschauer nach dem Mercurprolog im Amphitruo trotz groß- 
zügiger Wissensvergabe zum dramatischen Geschehen so gut wie nichts über 
das Wesen der düpierten Protagonisten: Sosia exponiert, sich bei der Begegnung 
mit Mercur direkt und indirekt auf witzige Weise selbst ebenso wie Amphitruo 
und Alcumena dies im dialogischen Rahmen ihrerseits mit großer Seriosität tun 
(V. 633ff.). 


255 Genau auf derartige Konstellationen zielt Pfister 1977,146 ab, wenn er in seinen the- 
oretischen Überlegungen zum Spannungsphänomen betont, dass „ein Ereignis in der 
antizipierenden Hypothesenbildung der Figur (...) auf Grund gegebener Informationen 
ein umso größeres Spannungspotential bewirkt, je geringer die Wahrscheinlichkeit sei- 
nes Eintretens ist.“ 

256 Plautus hat damit bereits im Prolog und bei der Gestaltung der ersten Szene, gewiss 
ohne sich dessen nach den Gesichtspunkten moderner Dramentheorien bewusst zu 
sein, aus dem sicheren Praxisgespür heraus genau das geschaffen, was nach Pfister 
1977, 144ff. ein hohes Maß an dramatischer Spannung bewirkt: „explizit ankündigende 
Planungsreden“ (ibid., 145), „zeitliche Terminierung des Vorhabens“ (ibid.) mit ho- 
hem Informationswert für das damit wissensmäßig überlegene Publikum, welches dar- 
überhinaus auf Grund der witzigen Selbstcharakteristik Sosias (V. 153ff.) mit dessen 
entwaffnenden Bekenntnissen der eigenen Schwächen zu keinem Zeitpunkt das wohl- 
wollend-gespannte Interesse am weiteren Schicksal dieses Protagonisten verliert. Die 
komischen Übertreibungen bei der Selbstdarstellung des Opfers und dessen immer 
wieder vorgeführte Widersprüchlichkeit, sein ängstlich-dreistes Verhalten dem Götter- 
boten gegenüber, verhindern andererseits geschickt ein zu hohes Maß an Solidarität 
und Identifikation des Zuschauers mit der Bühnenfigur und damit einen Verlust an 
emotionaler Ladung. Zum Identifikationsgrad von Seiten des Rezipienten mit der Büh- 
nenfigur als Voraussetzung für spannende Wirkung s. auch Pfister, ibid., 144. 


118 ENTSTEHUNG UND STRUKTUR DRAMATISCHER KOMIK 


Dass Amphitruos Frau noch am selben Tag je einen Zwillingssohn von 
Juppiter und ihrem Gatten zur Welt bringen wird, teilt der Götterbote dem 
Publikum erst in einem weiteren Monolog nach der Konfrontation mit seinem 
Doppelgänger (V. 463£f.) mit. 

Ebensowenig klar ist dem Zuschauer zu Dramenbeginn, dass die ehelichen 
Zerwütfnisse zwischen Amphitruo und Alcumena tatsächlich bedrohliche Aus- 
maße annehmen werden und deren Unkenntnis des göttlichen Täuschungsma- 
növers beide an den Rand der Scheidung führen soll. Die plautinische Ge- 
staltung des Stoffes garantiert freilich, dass er im Laufe der Dramenhandlung 
diese Informationen reichlich erhält, nicht zuletzt dutch einen weitere Details 
enthüllenden Iuppitermonolog (V. 861ff.). Dies führt nicht nur zu einer zusätz- 
lichen Absicherung seines überlegenen Wissensstandes und damit verbunde- 
ner reichhaltiger Komik, sondern auch zur Entstehung neuer, diesmal wieder 
verstärkt informationsgesteuerter Spannungskurven. Beruhigt in bezug auf ein 
versöhnliches Ende, wird er gerade deshalb mit umso größerem Augenmerk 
die dahin führende dramatische Wegstrecke” verfolgen, bei der die Spirale aus 
Wissensdiskrepanz zu Gunsten des Zuschauers, Irrtümern der Betroffenen 
und daraus erwachsender Spannung immer dichtere Kreise zieht. 

Wiederum veranschaulicht ein plautinisches Beispiel etwas, das im Hinblick 
auf die dramatische Gesamtwirkung allgemeine Gültigkeit besitzt: Ebenso wie 
bei der Entstehung dramatischer Komik ist auch für das Zustandekommen 
dramatischer Spannung die Kategorie Wissen, präziser formuliert, das überlegene 
Zuschanerwissen, von größter Bedeutung, Je intensiver und reichhaltiger der Rezi- 
pient von Anfang an bzw. sukzessiv in die jeweilige Personen- und Handlungs- 
konstellation eingeweiht wird, mit desto größerer Wachsamkeit, geschärfterem 
Blick und ausgeprägterem Interesse wird er „den Wissensstand der einzelnen 
Figuren mit der Wahrheit“ ὃ sowie den „Stand des szenischen Geschehens mit 


257 Auch wenn die erhaltenen Passagen des Amphitruo in dieser Hinsicht genügend Aussa- 
gekraft besitzen, ist die große Lücke in der Textüberlieferung ab V. 1034 gerade im Hin- 
blick auf die Interpretationsaspekte Wissen und Spannnng besonders bedauerlich, zumal 
auch die vom Zuschauer in jedem Fall mit besonderer Neugier erwartete Konfrontation 
Amphitruos mit seinem alter ego, Iuppiter selbst, nur fragmentarisch rekonstruierbar 
ist. S. auch Plautus, Amphitruo, hrsg. v. Blänsdorf, 1979, 78ff. /140 u. Braun (Scenae 
suppositiciae) 1980. Es sei nochmals darauf verwiesen, dass ein besonders beim antiken 
Publikum vorauszusetzendes #ollektives V’orwissen des Zuschauers bei der Interpretation 
insofern nur eine sekundäre Rolle spielen kann, als es um die innerdramatische Gestal- 
tung des jeweiligen Autors und dessen individuelle Ausprägung der einzelnen Wissens- 
strukturen geht. 

258 Görler 1974, 268. Treffend ergänzt der Verfasser: ‚,... er <der Zuschauer> steht sowohl 
über dem Geschehen und seinen Figuren als auch if den Figuren im Ablauf der sze- 
nischen Sukzession. Er erlebt das Drama nicht aus einem Blickwinkel, sondern von zwei 
verschiedenen Standpunkten aus, und zwar gleichzeitig.“ 
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dem ihm bekannten Ziel des Dramas“ Ὁ vergleichen. Das Amphitruo-Beispiel 


ließ ebenfalls erkennen, dass auch im Falle großzügiger Wissensvergabe an den 
Zuschauer gelegentliche Wissensrückstände Fragen aufwerfen können, deren 
Antwort für das Publikum zunächst durchaus offen bleibt, dass also auf Wis- 
sensvorsprung und Wissensrückstand beruhende Spannungsvarianten nicht 
im Widerspruch zueinander stehen. Genauso klar zeigt die behandelte Passage 
jedoch, dass bei Plautus jene Form der Spannung dominiert, die auf dem gesi- 
cherten Vorwissen des Publikums beruht. Das Wissensdefizit des Betrachters 
ist stets nur partiell, von vorübergehender Natur und wird innerhalb der einzel- 
nen Handlungssequenzen jeweils mit großer Intensität ausgeglichen. 

Grundsätzlich ist festzuhalten, dass bei länger anhaltendem oder stark aus- 
geprägtem Wissensrückstand auf Rezipientenseite Fragestellungen hinsichtlich 
des Personen- und Handlungsgefüges von sehr viel größerer Unsicherheit ge- 
prägt sein müssen. Der Zuschauer kann keinen eindeutigen Standort, keine 
klare Perspektive beziehen, wenn es darum geht, richtiges und falsches Han- 
deln der dramatis personae zu unterscheiden. Gerade dies aber ist nach allem 
bisher Gesagten die entscheidende Voraussetzung für das Zustandekommen 
von Komik. Im Extremfall dominanten Wissensrückstandes ginge demnach 
nicht nur diese weitgehend verloren, auch die Spannung selbst liefe Gefahr, ins 
Leere zu zielen und maßgeblich an Wirkung zu verlieren, da ein zu wenig kun- 
diger Zuschauer sinnvolle Fragen zum künftigen Bühnengeschehen gar nicht 
erst zu stellen vermag. Dies gilt erst recht für Wissensgleichstand, der ohnedies 
angesichts fehlender Reibungsflächen bzw. Konfliktauslöser nicht nur die Ent- 
stehung von Komik, wie bereits gezeigt, sondern auch jegliches Spannungs- 
empfinden verhindern würde. 

Verselbständigt sich also jene Spannung, die darauf beruht, dass einzelne 
Bühnenfiguren dem Zuschauenden entscheidendes Handlungswissen zu lange 
vorenthalten bzw. die darauf gegründet ist, dass sich sowohl Publikum als auch 
Bühnenpersonal hierbei gleichermaßen in Unkenntnis befinden, läuft dies dem 
angestrebten dramatischen Wirkziel ebenso zuwider wie vorwiegend präsen- 
tierte Überlegenheitskomik. Auch sie beruht ja, wie weiter oben ausgeführt 
wurde, in erster Linie auf Wissensgleichstand zwischen Publikum und Bühnen- 
figuren bzw. auf dominantem Wissensrückstand zu Lasten des Rezipienten. 

Wenn auch die hier geschilderten Extremfälle zu den Ausnahmen gchö- 
ren, obliegt es dem individuellen Autorenkonzept, dem eigenen poetologischen 
Schwerpunkt, der einen oder anderen Spannungsform stärkere oder schwä- 
chere Ausprägung zu verleihen. Ihr jeweiliger Grad ist, ebenso wie bei der Ak- 
tualisierung der Komikvarianten, grundsätzlich abhängig von Fülle oder Öko- 
nomie der Wissensvermittlung an den Zuschauer. 


259 Ibid. 
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Eines jedoch gilt für die Komödie in jedem Fall: je fester das Wissensfun- 
dament auf Rezipientenebene, desto stärker die darauf ruhenden Säulen in 
Gestalt von dramatischer Komik und Spannung, 

In diesem Zusammenhang ist es angebracht, im Rahmen eines kurzen 
Überblicks die Forschungsergebnisse” zum Wesen dramatischer Spannung in 
Tragödie und Komödie zusammenzufassen. Hierbei fällt auf, dass dieses vor 
allem seit dem 18.Jahrhundert”° vielfach und kontrovers diskutierte Thema 
unter den unterschiedlichsten Aspekten behandelt wurde, wobei bezeichen- 
derweise der entscheidende Zusammenhang den einzelnen Informationsstruk- 
turen im Kommunikationssystem zwischen Bühnenfiguren und Zuschauern 
häufig nur eine untergeordnete Rolle spielte. Ähnlich wie im Fall der Komik- 
debatte stützen sich die meisten Untersuchungen bei der Definition dessen, 
was unter dem Begriff Spannung verstanden werden soll, auf zu spezielle oder 
zu allgemeine inhaltliche Aspekte der einzelnen Dramen?“ oder konzentrieren 


260 Auf Grund der engen Verbindung von Komik/’Tragik und Spannung, die sich in den 
folgenden Ausführungen noch deutlicher zeigen wird, wurde bewusst darauf verzich- 
tet, die wissenschaftlichen Beiträge zur Spannungsdebatte in einem gesonderten Ab- 
schnitt darzustellen. 

261 Literaturtheoretische Auseinandersetzungen mit dem Thema finden sich u.a. im Brief- 
wechsel zwischen Schiller und Goethe (hrsg, 1990), den literaturtheoretischen Schriften 
Lessings (hrsg. 1970) und Diderots 1772, Nietzsches (hrsg. 1994), Jean Pauls (hrsg. 
1990), um nur die wichtigsten Vertreter zu nennen. Bemerkenswert ist die Tatsache, 
dass in den Werken des 18. Jahrhunderts das, was wir heute in narrativem oder dra- 
matischem Zusammenhang unter Spannung verstehen, als aufmerksame oder interessierte 
Rezipientenhaltung umschrieben wird. Der eigentliche Begriff Spannung als literarische 
Kategorie im Deutschen ist erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts nachgewiesen, wie 
Fuchs 2000 anhand entsprechender Belege in etymologischen Wörterbüchern nach- 
weist. 5. ibid., 21ff. Zur Forschungsgeschichte s. ibid, 32ff. 

262 So setzt beispielsweise Tomashevski 1965 Spannung mit dem Grad jeweiliger Kon- 
flikthaftigkeit gleich, Staiger 1946 und Pütz 1970 sehen das Phänomen in dem Maße 
gegeben, wie das Publikum über den Dramenausgang und die dazu führenden Ereig- 
nisse in Unkenntnis ist. Je größer demnach der Wissensrückstand des Publikums vor 
allem bereits auf maktostruktureller Ebene sei, desto intensiver das Spannungspoten- 
tial. Pfister 1977, 147, spricht von „Finalspannung“. Zu ähnlichen Studien s. auch die 
bibliographischen Angaben bei Pfister 1977, 399 zu Kap. III sowie Fuchs 2000, 31ff. 
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sich, unter Vernachlässigung der dramatischen Textstruktur, ausschließlich auf 
den ästhetischen oder psychologischen Bereich” bzw. stellen den individuellen 
Rezeptionsprozess als solchen in den Mittelpunkt der Untersuchung”‘*. 

Bezeichnend in diesem Sinne ist bereits die Terminologie zur genaueren 
Kategorisierung der verschiedenen Arten von Spannung, die bis heute geläu- 
fige Unterteilung in Wie-Spannung und Was-Spannung”®. Die damit gemeinte 
Unkenntnis des Publikums hinsichtlich mikro- oder maktostruktureller Details 
der jeweiligen Dramenhandlung umschreibt durchaus nicht unzutreffend das, 
was dramatische Spannung ausmacht. 


263 Ganz unter dem ästethischen Blickwinkel wird die Thematik bei Büchler 1908 behan- 
delt. Keinen wirksamen Beitrag zu Wesen und Ursachen dramatischer Spannung leistet 
Ackermann 1963, der nicht die Entstehung des Phänomens bei seiner Untersuchung 
im Auge hat, sondern nicht näher definierte oder strukturierte Spannungseffekte als 
publikumswirksame, psychologisch notwendige Erscheinung begreift. Dem Zuschauer 
werde es dadurch erlaubt, außerhalb des eigenen realen Lebenskampfes die mehr oder 
minder erfolgreiche Auseinandersetzung fiktiver Personen mit den jeweiligen Fährnis- 
sen und Spannungen aus distanzierter Sicht zu verfolgen. S. auch Pfister 1977, 399, A 
135 zu Kap. IH. Schoeller 1971 sieht im Rahmen seines wissenschaftsgeschichtlichen 
Abrisses der Komikdebatte Spannung hauptsächlich als erwartungsvolle Zuschauerhal- 
tung in bezug auf eintretende Überraschungsmomente. 

264 Pfister 1977, 142 betont zu Recht, dass die individuellen Rezeptionsvorgänge beim 
Empfinden von Spannung auf Grund zahlreicher sie bestimmender unwägbarer Fak- 
toren, wie Aufnahmefähigkeit und momentane Disposition des einzelnen Zuschauers, 
Theatererfahrenheit, Aufführungsbedingungen etc. Gegenstand einer eigenen Studie 
sind und nicht primär in die Untersuchung des innerdramatischen Spannungspotentials 
einbezogen werden sollten. 

Nicht zu verwechseln freilich ist der individuelle Rezeptionsprozess mit der grund- 
sätzlichen Rezipientenbezogenheit des dramatischen Textes als einer Summe von Informa- 
tionseinheiten, die letztlich immer für den Zuschauer/Leser als Adressaten bestimmt 
sind und deren Wahrnehmung durch diesen bei jeder Interpretation auch vorausgesetzt 
werden muss. Nicht zweckmäßig ist daher die von Pütz 1970, 11 vorgeschlagene Di- 
chotomie von subjektiver und objektiver Spannung, die eine de facto nicht vorhandene 
Trennung beider Spannungsformen impliziert. S. auch Pfister ibid., 399, A 136 zu Kap. 
III und Fuchs 2000, 17£. 

265 Als eine der Ersten bringt Ingeborg Gollwitzer in ihrer 1937 verfassten Dissertation 
zur griechischen Prolog- und Expositionstechnik diese begriffliche Unterscheidung zur 
Anwendung, wenn sie schreibt, Spannung könne sich „entweder auf den Stoff des 
Dramas, auf das ‘Was?’, beziehen oder aber auf die künstlerische Gestaltung des Stof- 
fes, also auf das ‘Wie?’ der Darstellung“ (ibid. 78). S. auch Fuchs 2000, 49. Gleiches 
ist in der Terminologie Brechts zum epischen Theater mit den Begriffen Spannung anf 
den Gang und Spannung auf den Ansgang gemeint, hier freilich mit dem dramaturgisch 
innovativen Anspruch, die Aufmerksamkeit des Zuschauers durch bewussten Verzicht 
auf ein eindeutiges Dramenende ausschließlich auf das Wie des Geschehens zu lenken. 
S. Pfister 1977, 104 sowie Görler 1973, 49. Dass je nach Offenheit dramatischer Struk- 
turen auch die Ausprägung von Wie-Spannung höher ist als bei Geschlossenheit, ergibt 
sich von selbst. S. Klotz 1975 und Pfister ibid.,138ff. 
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Andeterseits jedoch bringt diese Nomenklatur die alles entscheidende 
Kategorie Wissen nicht genügend zum Ausdruck”. Darüberhinaus werden in 
den meisten der mit diesen Termini arbeitenden Untersuchungen beide Span- 
nungsformen als alternative, guahtative Größen verstanden, ohne zu berück- 
sichtigen, dass ähnlich wie im Falle der Komik auch die Spannungsvarianten 
einander häufig durchdringen und voneinander abhängen. Gerade am Am- 
phitruo-Beispiel wurde deutlich, dass Zuschauerfragen, die auf der Basis ent- 
sprechenden Vorwissens nach der Ausgestaltung der dramatischen Handlung 
entstehen, eng mit weiteren Überlegungen verknüpft sind, die ohne konkretere 
Wissensgrundlage zum Fortgang des Geschehens angestellt werden. In beiden 
Fällen ist Spannung, wenn auch auf unterschiedliche Weise, mit der Kategorie 
Wissen verbunden. Das entscheidende Differenzmerkmal ist daher kein guali- 
tatives, sondern vielmehr ein guantitatives””. Demnach unterscheiden sich die 
unter dem Begriff Wie-Spannung zusammengefassten Spannungsbögen von 
denen der (auf unvorhergeschene Ereignisse und vor allem das Dramenende 
ausgerichteten) Was-Spannung lediglich dutch ihre kürzere Dauer. Das zeitliche 
Kriterium muss dabei allerdings als relative Größe betrachtet werden, deren 
jeweilige Dimension vom individuellen Handlungsgefüge und auktorialer Vor- 
liebe abhängt. Von enormer Vielfalt ist in dieser Hinsicht das Spannungspoten- 


266 Deutlicher hierauf bezogen sind dagegen die Begriffe der englischsprachigen Arbeiten 
mit ihrer Unterscheidung zwischen „suspense of anticipation“ und „suspense of un- 
certainty“. S. Fuchs 2000, 37, A 23 und ibid. 50 sowie u.a. Duckworth 1952, 218£f., der 
neben „anticipation“ von „foreshadowing“ spricht. Dass der englische Begriff suspense 
mittlerweile in der gesamten europäischen Forschungsliteratur zum Spannungsphäno- 
men gebräuchlich ist, erklärt sich nach Fuchs ibid., 25f. durch den Umstand, dass der 
Terminus auf präzisere Weise je nach Handlungssequenz entstehende Spannungsein- 
heiten umfasst. 

267 Bei seiner Forderung nach guantitativer statt qualitativer Unterscheidung beider Span- 
nungskategorien folgt Fuchs 2000, 50f. den Überlegungen Pfisters 1977, 143. Die Inter- 
dependenz der grundsätzlichen Aktualisierungsformen von Spannung im Drama nicht 
zu berücksichtigen, kann als gravierender Mangel in der Arbeit I. und 1. Fönagys 1971 
betrachtet werden. Bei ihrem Versuch einer exakten Meßbarkeit des Phänomens kom- 
men sie zu dem Ergebnis, dass Spannung die Summe aller im Dramenverlauf vom Zu- 
schauer aufgeworfenen Fragen sei, von der dann wiederum die entsprechenden Auflö- 
sungen zu subtrahieren seien. Dass dieses Zahlenspiel dem tatsächlichen dramatischen 
Spannungsgehalt nicht gerecht werden kann, beweist die Tatsache, dass die einzelnen 
Fragen, je nach Tragweite und Folgenschwere für den Betroffenen von ganz unter- 
schiedlichem Gewicht und zudem abhängig sind von Charakter und Handlungsweise 
der Bühnenfiguren und daraus resultierender Identifikationsbereitschaft der Zuschauer. 
Hinzu kommt noch die Steigerung des Spannungspotentials bei der Abfolge aufein- 
ander aufbauender Handlungssequenzen. Dramatische Spannung ist ebensowenig wie 
dramatische Komik eine Ansammlung beliebig aneinandergereihter Einzeleffekte. Zur 
Kritik an Fönagys Vorgehen 8. auch Pfister ibid., 148 und Fuchs ibid., 17f. Letzterer 
sieht gerade angesichts der „Komplexität der dramatischen Spannung“ (ibid., 17) diese 
und ähnliche Arbeiten, wie z.B. von Friedrichsen 1996 unter großem Vorbehalt. 
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tial z.B in der Anbnlaria. Hier erfährt der Zuschauer bereits im Prolog nicht 
nur von Euclios Geiz und der Existenz des Goldschatzes (V. 5ff.), sondern 
auch der Verführung von dessen Tochter durch einen jungen Mann, wovon 
der Alte nicht die geringste Ahnung hat. Diese Unwissenheit teilt er mit Mega- 
dorus, dem Onkel des Jünglings, der, wie im Prolog ebenfalls verkündet wird 
(V. 31ff.), die Absicht hat, selbst um die Hand von Euclios Tochter anzuhalten. 
Von Anfang an entsteht für den Rezipienten so ein ganzes Bündel unterschied- 
licher Fragen zur Ausgestaltung des dramatischen Konflikts basierend auf den 
potentiellen Folgen von Euclios Knaustigkeit und der angedeuteten Liebes- 
problematik. Während dem Publikum die wesensbedingte Unzulänglichkeit der 
Hauptfigur in jeder einzelnen Szene auf vielfältigste Weise einschließlich aller 
daraus resultierenden situativen Verwicklungen vor Augen geführt wird, wäh- 
rend also auf dieser Handlungsebene ein mikrostruktureller Spannungsbogen 
in Bezug auf das Wie der Szenenführung den anderen ablöst, kommt es zu der 
vom Zuschauer vorhersehbaren und gleichfalls mit Wie- Spannung erwarteten 
Konfrontation zwischen Euclio und Lyconides, dem Verführer seiner Toch- 
ter, erst gegen Ende des Stücks (V. 730ff.). Der von gegenseitigen Irrtümern, 
Verwechslungen und daraus resultierender Situationskomik getragene Dialog 
verzögert nochmals den Wissensgleichstand aller Beteiligten und trägt wir- 
kungsvoll zur Ausnutzung lang anhaltender dramatischer Spannung bei. Hinzu 
kommt noch die das gesamte Stück durchziehende Frage nach dem tatsäch- 
lichen Ende der Komödie, dem Zusammenkommen des jungen Paares und 
einer eventuellen Änderung von Euclios Charakter. Unterschiedlichste Formen 
von mikro- und makrostruktureller Spannung stehen in reizvoller Wechselwir- 
kung zueinander. 

Bei der Analyse dramatischer Spannung geht es demnach allein um die 
Frage, inwieweit, mit welcher Intensität und über welchen Zeitraum hinweg, 
je nach Handlungsstruktur und auktorialer Absicht, die einzelnen Spannungs- 
bögen einander überschneiden bzw. ergänzen, in welchem Ausmaß sie von 
reichhaltigem oder weniger stark ausgeprägtem Publikumswissen ausgelöst 
werden. 

Es darf als Verdienst von Andreas Fuchs betrachtet werden, in seiner 
2000 erschienenen Dissertation mit dem Titel Dramatische Spannung: moderner 
Begriff — antikees Konzept sowohl in terminologischer als auch inhaltlicher Hin- 
sicht die Spannungsfotschung einen entscheidenden Schritt vorangebracht zu 
haben. Auf der Basis umfassenden, in derartiger Fülle zuvor kaum gebotenen 
Quellenmaterials bietet Fuchs zunächst einen fundierten Überblick über die 
geschichtliche Entwicklung des Spannungsbegriffs, dessen vielfältige, zum Teil 
widersprüchliche Definitionen und deren Inhalte”. Aus den einzelnen Thesen, 
jedoch keineswegs nur theoretisch, sondern nicht zuletzt anhand zahlreicher 
Beispiele aus antiken und neuzeitlichen Dramentexten selbst, entwickelt er 


268 Ibid., 22£f. 
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dann ein strukturell überzeugendes Spannungskonzept, das getragen ist von 
den drei auf unterschiedlichste Weise miteinander verbundenen Kategorien 
Wissen (unter den Bühnenfiguren sowie in bezug auf das Kommunikationssys- 
tem zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren), Emotion?” (als Ausdruck der 
Rezipientenhaltung gegenüber dem dramatischen Geschehen, das die Span- 
nung auslöst, seiner je unterschiedlichen Identifikation mit dem Plot und des 
grundsätzlichen Wunsches, mehr über das künftige Geschehen zu wissen) und 
Zeit (als Bezeichnung für die Dauer der jeweiligen Spannungsbögen)””. Alle 
drei, wie gesagt miteinander verknüpften Kategorien können sowohl innerhalb 
der auf das Wie als auch das Was der Dramenhandlung ausgerichteten Span- 
nung aktualisiert werden. Angesichts der grundlegenden Bedeutung der Ka- 
tegorie Wissen für beide Spannungsarten schlägt Fuchs die aussagekräftigeren 
Termini kognitive und affektive Spannung vor”'. Kognitive Spannung bezeichnet 
dabei die von entsprechender Vorinformiertheit geprägte mehr oder weniger 
gesteuerte Erwartungshaltung eines Publikums, das wissensmäßig wenigstens 
einem Teil der Bühnenfiguren gegenüber im Vorteil ist”. Affektive Spannung 
wiederum erwächst aus der Neugier auf Grund unbekannter Elemente im 
Mosaik von Handlungs- und Personenkonstellation sowie auf den Dramen- 
ausgang. Da beide Spannungsarten eng miteinander zusammenhängen, sollte 
besser von untetschiedlichen „Ausprägungen“ ”” gesprochen werden: der Am- 
phitruo-Prolog machte bereits deutlich, dass trotz reichlicher Informations- 
votgabe, intensiven &ognitiven Spannungspotentials also, dem Publikum etliche 
gestalterische Details hierzu vorenthalten bleiben, die unwillkürlich den Affekt 
der Neugier auf gerade dies Unbekannte anregen. Aber auch dort, wo Mercur 


269 Wenn Dubischar 2004, 385 bemerkt, Fuchs gehe auf die Kategorie Emotion nach 5.79 
nicht mehr in einem eigenen Abschnitt ein, hat er offensichtlich S.167ff. übersehen. 

270 Ibid., 31ff. und 168ff. Fuchs betont dabei die entscheidende Doppelfunktion des Zeit- 
phänomens, das zum einen die mikro- und makrostrukturellen Rahmenbedingungen 
des dramatischen Geschehens schafft, zum anderen aber auch, je nach Thematisierung 
im Stück eine eigene Semantik erhält, wenn es etwa für Bühnenfiguren darum geht, 
Fristen einzuhalten, wenn sie mit Freude oder Bangigkeit auf das Eintreten bestimmter 
Ereignisse warten, von denen der Zuschauer schon mehr ahnt oder weiß als die Be- 
troffenen selbst. Zeit kann also auf schr komplexe Weise spannungsfördernd eingesetzt 
werden. 5. ibid., 76ff. sowie Cilliers 1996, 376. 

271 Ibid., 39ff. Fuchs stützt sich dabei auf Landfester 1977, 36, der in seiner Untersuchung 
zu Handlungsverlauf und Komik bei Aristophanes diese Begriffe bereits verwendet 
und dabei ausdrücklich die Interdependenz beider Spannungsarten betont. 

272 Cilliers 1996 ist eine der Wenigen, die die Wissensüberlegenheit des Rezipienten als eine 
Grundvoraussetzung für Spannung ansieht und explizit macht: „,(...) it is obvious that a 
reader will not care much about what he does not Anow.“ Ibid., 369. Derselben Auffas- 
sung ist auch Rodell 1952, 71, der Spannung treffend so definiert:““ Suspense is the art of 
making the reader care what happens next.“ 

273 Fuchs ibid., 39. 
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dem Zuschauer Wissen noch völlig vorenthält und affekrive Spannung zunächst 
dominiert, wird diese dutch die später von ihm ergänzten Informationen mit 
kognitiver Spannung verbunden bzw. sogar von ihr ersetzt. 

Bei der Untersuchung antiker Auseinandersetzungen zu dieser Thematik 
gelingt Fuchs der Nachweis, dass damals zwar keine gängige lexikalische Ent- 
sprechung zum heute gebräuchlichen Terminus Spannung existierte, das weitaus 
entscheidendere Spannungskonzept jedoch den antiken Autoren sowohl von 
Tragödie als auch Komödie schr wohl bewusst war”*. Aus der Untersuchung 
von vielerlei Testimonien, theoretischen Äußerungen und vor allem auch meta- 
theatralischen Bemerkungen in den antiken Dramen selbst geht klar hervor, dass 
die aus dem Vorwissen des Zuschauets resultierende Spannung als dramatisch 
besonders wirksam betrachtet wurde. So lässt beispielsweise Aristophanes in 
seiner Komödie Die Frösche (V. 907-920) Euripides die in seinen Augen plumpe 
und dem Handlungsfortgang nicht dienliche Hinhaltetaktik seines Vorgängers 
Aischylos in Bezug auf die Erwartungshaltung der Zuschauer kritisieren. In der 
Passage des unnötig langen Schweigens von Niobe samt cher kohärenzloser 
Chotlieder laufe daher die Spannung beim zu wenig mit Handlungswissen aus- 
gestatteten Betrachter ins Leere”. 

Einen indirekten Beitrag zur großen Relevanz überlegenen Zuschauerwis- 
sens beim Zustandekommen von Spannung und emotionaler Beteiligung am 
Geschehen leistet bereits Gorgias, der in einem Abschnitt des Helena-Enkomi- 
ons” von der grundsätzlichen Macht des Wortes auch im Zusammenhang mit 
fiktiven Darstellungen spricht und dabei bemerkt: 

Das Wort ist ein großer Machthaber, der in kleinster und unscheinbarster Gestalt die 

göttlichsten Werke zuwege bringt. Furcht kann es nämlich beenden und Sorge hinweg- 

nehmen, Freude bereiten und Mitleid fördern. (...) Nach meiner Meinung muß es den 

Zuhörern verdeutlicht werden. 

Aristoteles, um nur ein weiteres Beispiel zu nennen, spricht in einem Abschnitt 
seiner Rhetorik” von den Auslösern für menschliche Furcht. Dabei bemerkt er 
etwas, das jederzeit auf den dramatischen Kontext übertragbar ist: 

Man fürchtet nämlich nicht sämtliches Unheil (...), sondern alles, was große Schmerzen 

oder Verderben bringen kann. Man fürchtet ein Unheil in zu großer Entfernung. (...) Ge- 

fahr bedeutet nämlich so viel wie die Nähe von Furchterregendem. 


Auf den Themenkomplex der dramatischen Spannung übertragen bedeutet 


Aristoteles’ Äußerung wutatis mutandis nichts anderes, als dass Aufmerksam- 
keit und Identifikationsbereitschaft des Zuschauers, dessen gespannte Haltung 


274 Ibid., 89ff. und besonders 128ff. 

275 Fuchs 2000, 162ff. 

276 Zit. ibid., 173. 

277 Rhet. B 1382" 20-83? 12, 5. ebenfalls Fuchs ibid.,171f. Auch in seiner Poetik 9.52 a 4 


weist Aristoteles darauf hin, dass es dramatisch notwendig sei, den Zuschauer auf das 
folgende Geschehen vorzubereiten. 5. auch Cilliers 1996, 369. 
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also, von der zeitlichen Terminierung eines ihm zuvor angedeuteten oder ange- 
kündigten, unmittellbar bevorstehenden Geschehens abhängen. Dass der von 
Aristoteles skizzierte ernste Situationsrahmen problemlos auf heitere Dramen 
angewendet werden kann, beweist ein nochmaliger Blick auf den bereits öfter 
zitierten Amphitruo-Prolog, wo Mercur dem Zuschauer die sogleich folgende 
Konfrontation mit Sosia avisiert””® und die Sinne des Publikums dafür dutch 
ausführliches Informationsmaterial schärft. 

Schon aus diesen wenigen Belegen?” lässt sich direkt oder indirekt erken- 
nen, dass das, was wir heute unter dem Begriff dramatische Spannung verstehen, 
weniger durch Wissenslücken als vielmehr durch graduell unterschiedliches Vorwis- 


278 Gewagt und gleichzeitig überaus bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang 
die These Pfisters 1977, 146: unter Berufung auf erfolgreiche Filme der „suspense-Vir- 
tuosen“ (ibid.) Hitchcock und Pinter stellt er fest, dass bei großzügiger Informations- 
vergabe an das Publikum im Hinblick auf zukünftiges Geschehen „,... oft allein durch 
intensive Manipulation von Erwartungen ein hohes Spannungspotential aufgebaut 
wird, ohne daß der erwartete Schrecken sich dann realisieren müßte“ (ibid.). Genau 
dies ließe, auf die Komödie übertragen, die viel gescholtene, weil angekündigte, jedoch 
nur bei Sceledrus, nicht aber gegen Pyrgopolynices inszenierte Zwillingsschwester-In- 
trige im Miles in neuem Licht erscheinen. Da Palaestrio V. 241ff. Periplectomenus und 
damit den Zuschauer intensiv und detailliert in seinen ersten Schlachtplan gegen den 
prahlerischen Soldaten einweiht und seine Idee gleichsam vorab inszeniert, entsteht in 
der Vorstellungskraft des wissenden und vorausahnenden Publikums ein solches Maß 
an Spannung, Figuren- und Situationskomik, dass die eigentliche Durchführung zwar 
nicht unwichtig, gegenüber einer dramatisch so effektvollen Ankündigung jedoch eher 
sekundär erscheint. Wenn der pfiffige Sklave in seinem nicht enden wollenden Einfalls- 
reichtum anschließend mit der Hetären-Intrige einen noch besseren Einfall hat, der 
dann auch tatsächlich zur Ausführung kommt, muss dies also keineswegs einen Bruch 
dramatischer Kohärenz oder fehlende Plausibilität bedeuten. 

279 Zur Gesamtanalyse dramatischer Spannung in Euripides’ Elektra s. Fuchs, ibid., 223ff. 
Das besondere Verdienst von Fuchs, dessen Arbeit hier nur in ihren wichtigsten As- 
pekten zusammengefasst werden konnte, besteht vor allem darin, die antike Auffassung 
von Spannung anhand reicher und überzeugend dargebotener Quellen verschiedenster 
Textgattungen verständlich gemacht zu haben. Der Vergleich mit neueren und neuesten 
Theorien zeigt, dass sich trotz widersprüchlicher Begrifflichkeit und gegensätzlicher 
Auffassungen zahlreiche Thesen auf antike Vorbilder zurückführen lassen. Entschei- 
dend vor allem ist die fundamentale Bedeutung, die der Autor in bis dahin noch nicht 
gekannter Weise, der Kategorie Wissen beim Zustandekommen dramatischer Span- 
nung zuweist. Nicht ausreichend zur Geltung kommt dieser Vorzug in der Rezension 
Dubischars 2004, der neben anerkennenden Worten zum grundsätzlichen Ansatz der 
Arbeit gelegentliche Mängel in Aufbau und Terminologie kritisiert. Vor allem, so Du- 
bischar (ibid., 387f.), sei der eigentliche Zusammenhang zwischen den drei Spannungs- 
einheiten Wissen, Emotion and Zeit nur mit Mühe erkennbar, da Fuchs diese Kategorien 
in verschiedenen Abschnitten seiner Arbeit und unter jeweils andersartigen Aspekten 
behandelt. Dem ist jedoch entgegenzuhalten, dass Fuchs ganz bewusst diese Art der 
strukturellen Darstellung des Phänomens wählt. Bei einer vorwiegend auf formale Kri- 
terien ausgerichtenden blockartigen Präsentation könnten die Interdependenz der drei 
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sen des Betrachters, Zuschauers oder Lesers zustande kommt. Ganz offensicht- 
lich gilt nach antiker Auffassung derartig wissensorientierte, Aogmitive Spannung 
als besonders wirkungsvoll. 

Parallele Auffassungen hierzu zeigen in der Neuzeit bezeichnenderweise 
νοῦ allem diejenigen Autoritäten, die ebenso wie die antiken Vertreter Literatur- 
theoretiker und/oder Autoren sind und daher auch aus praktischer Perspektive 
argumentieren”. 

Lessing, der, wie bereits zitiert, die besondere Wirkung dramatischer Kunst 
in der möglichst reichhaltigen Wissensvermittlung an den Zuschauer sicht, 
macht keinen Hehl daraus, dass er die gegenteilige Konstellation, Wissensvor- 
enthalt, Zuschauerspekulationen mit nachfolgenden Überraschungseffekten 
für geradezu kontraproduktiv hält und beruft sich dabei erneut auf Diderot, 
aus dessen dramentheoretischen Schriften er übersetzt: 

Der Dichter bewerkstelliget durch sein Geheimnis eine kurze Überraschung; in welche 


anhaltende Unruhe hätte er uns stürzen können, wenn er uns kein Geheimnis daraus 
gemacht hätte!’”®' 


Gerade der Prolog, so Lessing/Diderot, sei ein besonders geeignetes Mittel, das 
Publikum von Anfang an mit entscheidenden Handlungselementen vertraut zu 
machen, es durch die entscheidende Wissensdiskrepanz zu den ‘unterinfor- 
mierten’ dramatis personae in eine Position zu bringen, die sonst nur höheren 
Wesen zueigen ist. Die folgende Passage bezieht sich auf Euripides: 


dramatischen Größen, ihre differenzierte Aktualisierungsform in der Eigendynamik 
individuellen Dramengeschehens sowie ihr Standort in der Theoriediskussion und vor 
allem ihre tatsächliche Bedeutung nicht genügend herausgearbeitet werden. 

280 Eine der wenigen Ausnahmen ist Voltaire, der die Überraschung der Vorbereitung des 
Publikums vorzicht und daher seine Version des Oedipus (1718), in der die Abstammung 
des Protagonisten erst am Dramenende enthüllt wird, für besser als das Euripideische 
Vorbild hält. S. Fuchs 2000, 45. 

281 Lessing, hrsg.1970, Bd. IV, 452ff. Da Lessing die Thesen Diderots kommentierend in 
seine eigenen dramaturgischen Überlegungen einfügt, wurde hier bewusst darauf ver- 
zichtet, aus dem französischen Original zu zitieren. Der genaue Wortlaut bei Diderot 
findet sich u.a. in der zeitgenössischen Ausgabe seines Gesamtwerks 1772, 329ff. Er be- 
tont dabei ausdrücklich, dass nur ein informierter Betrachter am weiteren Handlungs- 
ablauf Interesse zeigt: „Si ’Etat des personnages est inconnu, le spectateur ne pourra 
prendre a l’action plus d’interet que les personnages.“ Ibid., 335. S. auch Fuchs 2000, 
45ff. Cilliers 1996, 367 geht sogar soweit, „surprise“ und „suspense“ als voneinander 
unabhängige und miteinander unvereinbare Größen zu behandeln. 

Dem ist insofern zuzustimmen, als die Kategorie Wissen im Falle eines Überra- 
schungseffekts eine Nullstelle einnimmt, was natürlich nicht bedeutet, dass auf großem 
Zuschauerwissen beruhende Spannungsbögen nicht mit zusätzlichen Überraschungs- 
momenten einhergehen können. 


128 ENTSTEHUNG UND STRUKTUR DRAMATISCHER KOMIK 


(..); er <Euripides> wußte, daß (...) die Ergötzung einer kindischen Neugierde das 
Geringste sei, worauf sie <die griechische Tragödie> Anspruch mache. Er ließ seine 
Zuhörer also, ohne Bedenken, von der bevorstehenden Handlung wissen, als nur im- 
mer ein Got davon wissen konnte (...)} 52 


Es hat sich somit aus allem bisher Festgestellten klar erwiesen, dass nicht nur 
das Maß dramatischer Komik, der jeweilige Grad von Ernstem oder Tra- 
gischem, sondern auch die Intensität dramatischer Spannung von der Höhe 
des Wissensstandorts auf Seiten des Betrachters abhängt. Was Dürrenmatt ca. 
200 Jahre nach Lessing im Rahmen seiner wegweisenden Definition zum We- 
sen des Dramatischen an sich sagte, trifft auch auf den spezielleren Aspekt der 
Spannung zu. 

Abschließend sei der zeitliche Bogen zu einer noch moderneren Quelle ge- 
spannt, die in diesem Zusammenhang überraschen mag, zumal sie dem Bereich 
des Films und der Unterhaltungsbranche entstammt. Die grundsätzliche Af- 
finität zwischen dramatischer Bühnenpräsentation und filmischer Darbietung 
allein schon auf Grund der beiden gemeinsamen plurimedialen Darstellungs- 
form?® legt jedoch nahe, dass Dramatiker und Drehbuchautoren ähnlichen 
Gesetzmäßigkeiten zu folgen haben. Es ist daher keineswegs trivial, sondern 
durchaus angebracht, zu lesen, was einer der erfolgreichsten Schriftsteller der 
Filmgeschichte, ein Experte im Erzeugen von Spannungseffekten zu diesem 
Thema beizutragen hatte. Die Rede ist von Alfred Hitchcock, der suspense fol- 
gendermaßen definierte: 

As far as I'm concerned you have suspense when you let the audience play God (...). If 

the audience does know, if they have been told all the sectets that the characters do not 

know, they’ll work like the devil for you because they know what fate is facing the poor 
actors. That is known as „playing God“. That is suspense“. (...) I do not believe that 
puzzling the audience is the essence suspense.”” 


282 Lessing, hrsg. 1970 Bd. IV ibid. 

283 S. ausführlich Pfister 1977 24ff., vor allem 27 mit einer Synopse zu Theater und Film 
gemeinsamen Codes und Kanälen zur Errichtung der jeweiligen Informations- und 
Kommunikationsstrukturen. Dabei darf freilich nicht übersehen werden, dass der Film 
einerseits eine technologisch verfeinerte Sonderform theatralischer Darstellung ist, er 
andererseits eben auf Grund sehr viel weiter gehender technischer Dimensionen ein 
Spektrum schafft, das z.B. mittels Ein-oder Überblendungen, Bildschnitten, Rück-oder 
Ausblicken, Einschalten eines Erzählers etc. nicht nur zu Auflösung räumlicher oder 
zeitlicher Kontinuität führt, sondern damit auch narrative Elemente enthält. Diese rü- 
cken Filmpräsentationen teilweise dicht in die Nähe epischer Darstellungsweise, wie 
Pfister ibid., 47f. betont. 

284 Die berühmt gewordene Äußerung findet sich u.a. bei Gottlieb 1997,113f. Weitere bi- 
bliographische Angaben zu den Schriften Hitchcocks sind nachzulesen bei Fuchs 2000, 
82f. 
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Es lässt sich nicht mit Sicherheit sagen und ist für das Ergebnis dieser Untersu- 
chungen auch nicht wesentlich, ob Hitchcock Euripides, Lessing oder Diderot 
gelesen hat”®. Auch geht es keinesfalls um erzwungen konstruierte Parallelen 
zwischen griechisch-römischen bzw. neuzeitlichen Dramen und modernen 
Thrillern?®, wenngleich das eben angeführte Zitat unverkennbare Ähnlichkeiten 
mit den anerkannten literarischen Größen hinsichtlich dramatischer Konzepte 
aufweist. Es handelt sich in erster Linie um die Erkenntnis, dass dramatische 
Grundgesetze zum Erzeugen von Komik, Tragik oder Spannung ungeachtet 
aller kontrovers geführten Debatten und unterschiedlichster Begrifflichkeiten 
im Laufe von Jahrhunderten essentiell auf eine gemeinsame Triebfeder zurück- 
gehen, und diese stellt sich einzig und allein in Art, Intensität und struktureller 
Anordnung von Wissen im Kommunikationsprozess unter den Bühnenfiguren 
selbst und dem Wissensverhältnis zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren dar. 
Es liegt, wie immer wieder betont, ganz und gar im auktorialem Ermessen, bei 
der Informationsvergabe an das Publikum großzügig oder zurückhaltend zu 
sein. Wenn dem Autor allerdings daran gelegen ist, dem Rezipienten die Inten- 
sität von Heiterem, Ernstem oder Spannendem zu vermitteln, seine Aufmerk- 
samkeit und seine Identifikationsbereitschaft stets von neuem zu entfesseln, ist 


285 Auf Grund der zunächst technischen Ausbildung Hitchcocks als Ingenieur hält dies 
Fuchs eher für unwahrscheinlich. Andererseits ist bekannt, dass der amerikanische 
Drehbuchautor bereits in jungen Jahren häufig Theateraufführungen besuchte. Vgl. 
Fuchs 2000, 83 A 124. Ebenfalls unklar ist, ob Hitchcock bei seinen Theaterbesu- 
chen mit Stücken Dürrenmatts in Berührung kam oder jemals dessen dramaturgische 
Schriften gelesen hat. Da Hitchcock bereits ab 1925 filmt, Dürrenmatt hingegegen erst 
1947 zu schreiben beginnt, ist eher denkbar, dass sich der Schweizer Dramatiker vom 
amerikanischen Meister inspirieren ließ. Hitchcocks ergänzende Beschreibung drama- 
tischer Spannung anhand eines konkreten Filmbeispiels liest sich jedenfalls wie ein Vor- 
läufer des Exempels vom ‘vergifteten Kaffee’: 


Im Film sieht man mehrere Leute an einem Tisch. Sie unterhalten sich, am besten 
über sehr alltägliche Dinge wie ein Baseball-Spiel. Der Zuschauer erhält durch einen 
Kameraschwenk Kenntnis über eine Zeitbombe, die unterhalb des Tisches der Leute 
angebracht ist. Wir wissen die Zeit, wann die Bombe explodieren wird. Die Zeit wird 
konkretisiert durch mehrmaliges Einblenden z.B. einer Uhr im Cafe. Die Leute, die 
am Gespräch beteiligt sind, sollten zudem Figuren des Films sein, mit denen man sich 
identifiziert hat, die einem sympathisch sind. 


Der Auszug entstammt einem Interview Hitchcocks mit Richard Schickel. Der volle 
Wortlaut findet sich bei Jendricke 1996, 101. Die obige Paraphrase ist entnommen aus 
Fuchs ibid., 86. Es bedarf keiner besonderen Betonung, dass in dieser Definition alle 
auch den antiken Autoren bereits bewussten Spannungskategorien Wissen, Zeit und, 
Emotion enthalten sind. 

286 Dass sich diese moderne litararische Subkategorie ähnlicher spannungserzeugender 
Techniken wie die römische Komödie bedient, weist Cilliers 1996 an einem Vergleich 
von Plautus- und Terenzkomödien mit dem Thriller Frederick Forsyth’s The Day of the 
Jackal (1971) nach. 


130 ENTSTEHUNG UND STRUKTUR DRAMATISCHER KOMIK 


er „in die Pflicht genommen“ ”®” und muss den Zuschauer mit Informationsfül- 


le und wissensmäßigem Vorteil zumindest einem Teil der Aktanten gegenüber 
ausstatten. In welchem Ausmaß dies geschicht, auf welche Weise die arith- 
metische unendliche Facettenvielfalt, die unermessliche Zahl von Aktualisie- 
rungsvarianten bei der Gestaltung von Wissensvergabe innerhalb eines Stückes 
eingesetzt werden, muss in jedem Fall als dramatisches Differenzkriterium, 
als unterscheidendes Merkmal im Hinblick auf Stil und Absicht des einzelnen 
Schriftstellers gewertet werden. Die Untersuchungen zum Wesen dramatischer 
Spannung machte auch deutlich, dass eine sorgfältige Komödieninterpretation, 
die ja im Zentrum dieser Arbeit steht, neben der Analyse komischer Bisoziati- 
onen, wie sie aus der jeweiligen Wissensdiskrepanz entstehen, auch darauf zu 
achten hat, welche Spannungsbögen sich aus den unterschiedlichen Informati- 
onsstrukturen ergeben und inwieweit sie direkt oder indirekt mit dramatischer 
Komik verbunden sind. Beiträge zum Spannungsphänomen aus Theorie und 
Praxis haben dessen unmittelbare Relationen zu einem wissenden Publikum 
klar nachgewiesen und gezeigt, dass kognitive Spannung als die eigentliche drama- 
tische Spannung anzusehen ist. 

Plautus war sich jenseits aller Nomenklaturen oder Anwendung bestimmter 
Theorien, wie die Interpretation zahlreicher Komödienpassagen bereits gezeigt 
hat, der Grundregeln von Dramatik, Komik und Spannung ganz offensichtlich 
voll bewusst. Er stattet die Zuschauerschaft in variiertester Form in reichem, 
sich von Szene zu Szene ergänzendem Maße mit dem nötigen Wissen aus, das 
komische Interferenzen auf allen Ebenen erkennen und darüberhinaus mitein- 
ander verbundene und sich steigernde Spannungsbögen wahrnehmen lässt. 

Der Prolog erweist sich dabei als besonders geeignetes dramatisches Medi- 
um, um den Zuschauer zum frühest möglichen Zeitpunkt mit den Informati- 
onen auszustatten, die dem Verständnis situativer Doppelbödigkeiten, persön- 
licher Schwachstellen der Agierenden und nicht zu letzt auch dem Empfinden 
dramatischer Spannung förderlich sind. Dass für den Betrachter ohne derart 
vermitteltes Wissen wesentliche Handlungszusammenhänge im Dunkeln blie- 
ben, dass der Prolog dramaturgisch zuweilen sogar notwendig ist, beweisen 
nicht nur Komödien mit komplizierten Intrigen und folgenschwerem Iden- 
titätsverkennungen wie Ampbitrno oder Captivi. Auch in der Aulularia, in der 
Figurenkomik dominiert, enthüllt der als Prologsprecher fungierende Lar dem 
Publikum Details zur Vorgeschichte, die für das Entstehen nachfolgender Ko- 
mik- und Spannungseffekte unentbehrlich sind. Zwar könnte der Zuschauer 
den übersteigerten Geiz Euclios mit allen daraus resultierenden Irrtümern und 
Verwicklungen mühelos aus dem sukzessiven Dramengeschehen erschließen, 
nicht jedoch ein entscheidendes Handlungselement, über das keine der drama- 
tis personae vollständig im Bilde ist. So erfährt der Rezipient durch den Haus- 
gott, dass Euclios Tochter beim Ceres-Fest (V. 36) von einem jungen Mann 


287 Fuchs ibid., 85. 
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„de summo... loco“ (V. 28) verführt wurde, wodurch eine Ausgangssituation 
entstanden ist, über deren Tragweite sich keiner der direkt oder indirekt am 
Geschehen Beteiligten angesichts von Halbwissen oder völliger Uninformiert- 
heit im Klaren ist. Allein der Zuschauer wird in den folgenden Ausführungen 
des Prologs darüber in Kenntnis gesetzt, dass der adulescens zwar weiß, um wen 
es sich beim Opfer seiner Verführungskünste handelt, Euclios Tochter seine 
Identität dagegen nicht kennt (V. 29/30), ganz zu schweigen von ihrem Vater, 
der von alledem keinerlei Ahnung hat (V. 30). Völlig unwissend diesbezüglich 
ist auch der Onkel des jungen Mannes, Euclios Nachbar Megadorus, der, wie 
der Lar ebenfalls berichtet, die Absicht hat, bei dem alten Geizhals um die 
Hand seiner Tochter anzuhalten (V. 31/32). 

Durch diese Handlungsskizze gewinnt das Publikum Einblick in eine dra- 
matische Konstellation, deren mehrfache Doppelbödigkeit ihm a priori bewusst 
ist und die weitaus mehr Konfliktstoff in sich birgt, als dies allein durch Euc- 
lios ohnedies schon wirkungsvoll dargestellte Knausrigkeit möglich wäre. So 
genießt der Betrachter bereits in der Eingangsszene (V. 40ff.) nicht nur die in 
vielfachen Facetten aufscheinende Figurenunzulänglichkeit Euclios, als latente 
Situationskomik steht darüberhinaus seine Unwissenheit im Zusammenhang 
mit den Geschehnissen um seine Tochter im Raum. Das informierte Publi- 
kum darf in gespannter Vorfreude davon ausgehen, dass früher oder später die 
manische Angst Euclios um seinen Goldschatz durch die Konfrontation mit 
gleich zwei Bewerbern um die Hand seiner Tochter eine weitere Steigerung er- 
fahren und gerade auf Grund seines problematischen Charakters zusätzlichen 
Konfliktstoff bieten wird. Konsequent und dramatisch plausibel nutzt Plautus 
in den nachfolgenden Szenen das im Prolog erworbene Vorwissen des Rezi- 
pienten dazu, die Diskrepanz von Schein und Sein in ständigen Variationen 
zur Geltung zu bringen und Geiz- und Liebesproblematik sinnvoll miteinander 
zu verknüpfen. Wenn Megadorus im Gespräch mit seiner Schwester Eunomia 
ganz unbefangen von seinen Heiratsabsichten spricht (V. 170£f.), ihr sodann die 
Identität seiner Auserwählten enthüllt und dabei die Jungfräulichkeit von Euc- 
lios Tochter rühmt (V. 172££f.), akzentuiert dieses hohe Maß an dramatischer 
Ironie die Doppelperspektive des wissenden Betrachters”®. Eine mehrfache 


288 Zur situativen Unzulänglichkeit von Megadorus im Gespräch mit Eunomia kommt 
noch eine reizvolle Mischung aus Figurenüberlegenheits- und Unzulänglichkeitskomik, 
wenn dieser aus der Sicht des reifen Mannes über die Ehe und den Typ der idealen 
Gattin reflektiert (V. 135ff.). Im Rahmen witziger Selbstcharakteristik präsentiert er sich 
dabei einerseits als eingefleischten Junggesellen, von feindlicher Gesinnung vor allem 
gegenüber Frauen seiner eigenen Altersklasse (V. 154ff.), während er sich andererseits 
durchaus ein junges Mädchen an seiner Seite vorstellen kann (V. 162ff.). Zusätzliche 
Bisoziationen durch zeitbezogene Komik entstehen außerdem durch Megadorus’ deut- 
liche Seitenhiebe auf die herrschsüchtigen uxores dotatae (V. 166ff.). Zur Ausgestaltung 
des Typs der zxor dofata in der römischen Komödie 5. auch Schuhmann 1977. Die wit- 
zige Dialogführung wird im übrigen durch den Kontrast zwischen der expressiven und 
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Situationsunzulänglichkeit auf verschiedenen Ebenen, stets zurückzuführen 
auf entscheidende Wissenlücken der Aktanten bezüglich der Ausgangssituati- 
on, offenbart sich dem Betrachter in der anschließenden Begegnung zwischen 
Euclio und dem als Brautwerber gekommenen Megadorus (V. 177££.). Da die- 
ser vom Treiben seines Neffens keine Ahnung hat, ist er sich, im Gegensatz 
zum Zuschauer, auch nicht darüber im Klaren, dass seine Hochzeitspläne nur 
wenig Aussicht auf Erfolg haben werden”. Euclio wiederum, auf Grund sei- 
nes charakterlichen Defizits blind für das Anliegen seines Gesprächspartners, 
blockiert dutch sein misstrauisches Verhalten geraume Zeit das Zustandekom- 
men tatsächlicher Kommunikation. Als es Megadorus endlich gelingt, Euclio 
den Grund für sein Kommen mitzuteilen (V. 217ff.) und ihn angesichts seines 
Verzichts auf jegliche Mitgift auch von der Eheschließung mit seiner Tochter zu 
überzeugen (V. 255£f.), weiß nur der besser informierte Betrachter, dass sich die 
anfänglichen Missverständnisse allenfalls vermeintlich geklärt haben, dass die 
Vorfreude beider Gesprächspartner auf die bevorstehende Hochzeit verfrüht 
ist und der latente Liebeskonflikt um Euclios Tochter dramatisch intensiver 
schwelt als je zuvor. Zur Erwartungskomik hinsichtlich daraus sich ergebender 
Verwicklungen kommt die gespannte Frage, wie und wann die irrenden Protago- 
nisten von der wahren Sachlage erfahren werden und was bis dahin noch alles 
geschieht. Zu einer Auflösung dieses Spannungsbogens kommt es erst nach 
ca. 500 Versen in der Begegnung zwischen Megadorus’ Neffen Lyconides und 
Euclio (V. 731ff.), dessen vorausgegangene erfolglose Versteckmanöver gerade 
mit dem Verlust seines Goldtopfes enden. Die bereits beschriebene Komik und 
Dramatik, die sich damit ebenfalls durch die Wissensdiskrepanz zu Gunsten 
des Zuschauers ergibt, retardiert zum einen wirkungsvoll das Denouement der 
Liebesproblematik. Zum anderen verknüpft sie einmal mehr makrostrukturell 
beide Handlungsstränge: die Konfrontation mit Lyconides erfolgt unmittelbar, 
nachdem Euclio das Verschwinden seines Goldtopfes bemerkt hat. Aus der 
eindimensionalen Perspektive des Geizhalses müssen Lyconides’ vorsichtige 
Andeutungen moralischen Vergehens als Eingeständnis materiellen Diebstahls 
verstanden werden. Für den jungen Mann wiederum beziehen sich die über- 
steigerten Wehklagen des Alten, die er im Rahmen von dessen Selbstgespräch 


emotionalen Sprechweise von Megadorus und den cher abgeklärten und desillusio- 
nierten Repliken seiner Schwester zum Thema Ehe (,alia alia (uxor) peior, frater, est.“ 
V. 140) in ihrer Wirkung noch gesteigert. Bemerkenswert ist auch in dieser Szene die 
Bündelung zahlreicher ineinandergreifender flankierender Komikeffekte, die jedoch 
alle auf den Focus der Situationsunkenntnis von Seiten der Protagonisten konzentriert 
sind. 

289 Diesbezüglich erhält das Publikum im Prolog sogar Einblick in göttliche Strategien, 
wenn der Lar in V. 32ff. betont, das Altersgefälle zwischen Lyconides (den Namen 
erfährt der Zuschauer explizit erst im Dialog zwischen dem jungen Mann und Euclio 
V. 779) und Megadorus sei kein Zufall, sondern diene einer leichteren Zusammenfüh- 
rung des jungen Paares. 
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kurz zuvor teilweise mit anhören konnte, (V. 727£f.), auf die Verzweiflung an- 
gesichts der Entehrung seiner Tochter. Ein weiteres Missverständnis also, dem 
wissenden Zuschauer als neuerliche Interferenz von Sein und Schein nur zu 
gut bewusst, führt den unwissenden Lyconides schließlich zum Bekenntnis der 
Wahrheit, was der Situationskomik dieser Szene eine besondere Dimension 
verleiht. Auch hier nutzt Plautus das daraus resultierende Spannungspotenti- 
al, um die Diskrepanz der Informationsstrukturen zwischen Zuschauern und 
Bühnenfiguren nicht dutch zu schnelle Auflösung um ihre Wirkung zu bringen: 
etwa 35 Verse lang genießt das Publikum einen effektvollen Replikenwechsel 
voller Doppeldeutigkeiten”” und Fehlinterpretationen der Dialogpartner, bis 
Lyconides durch konkrete Schilderung dessen, was sich zwischen ihm und 
Euclios Tochter Phaedtia abgespielt hat (V. 765£f.), eine Klärung der Situation 
herbeiführt. Das Geständnis des adulescens enthält dabei auch die Nachricht von 
Phaedrias Entbindung (V. 798). Über die Folgen des Stelldicheins der jungen 
Leute wurde der Zuschauer zweimal monologisch durch das Selbstgespräch 
Staphylas (V. 75ff. und 275ff.) und im Dialog zwischen Lyconides und seiner 
Mutter Eunomia (V. 682ff.), informiert”. Wieder einmal wird hier, wie in zahl- 


290 Von besonderem Reiz ist dabei die nur für den Betrachter offenkundige Ambiguität des 
Wortes mea, das Euclio mehrfach in Bezug auf seinen Goldtopf, also elliptisch statt zwea 
anla, gebraucht (z.B. V. 744 und V. 756), während Lyconides dies als eine Anspielung 
auf mea filia verstehen muss, auf die er nun Anspruch erhebt: „sed meam esse oportere 
arbitror“ (V. 757). 

291 In den genannten Szenen wird damit expositorisches Informationsmaterial ‚nachge- 
reicht’. Dass Angaben zur Vorgeschichte und zum grundsätzlichen Verständnis des 
eigentlichen Dramengeschehens keineswegs auf den Prolog bzw. den Drameneingang 
vor Einsetzen des Konflikts beschränkt sind, sondern in einigen Fällen sogar das ge- 
samte Stück durchziehen können, hatte Holzberg 1973 ausdrücklich betont (5. bes. 
ibid., 39f. und 170f.) und anhand zahlreicher Belege bei Menander, aber auch Plau- 
tus und Terenz nachgewiesen. Daraus ergibt sich, dass der Begriff Exposition ledig- 
lich eine makrostrukturelle Gliederungshilfe sein kann, während sich expositorische 
Elemente nicht auf einen bestimmten Dramenabschnitt festlegen lassen. Resümierend 
und treffend stellt Holzberg ibid., 39 fest: „Die szenische Aktion beginnt nicht „nach 
der Exposition“, sondern mit dem ersten Auftreten von Personen der Handlung; eine 
„eigentliche Handlung“ gibt es also nicht.“ Gegenteiliger Auffassung sind u.a. Leo 
1912, 191£f. und Fields 1938, 4ff. Ebenso wenig lassen sich im übrigen nach Holzberg 
die einzelnen Akte automatisch bestimmten inhaltlichen Schwerpunkten zuordnen. S. 
ibid., 114ff. Holzbergs Argumentation, deren Stimmigkeit am individuellen und dyna- 
mischen Handlungsprozess der jeweiligen Dramen ohnedies nachweisbar ist, bringt in- 
direkt auch noch etwas anderes zum Ausdruck: die Wiederkehr bzw. Ausformung und 
Fortsetzung einzelner Motive, sei es zur Vorgeschichte, sei es zum innerdramatischen 
Geschehen, ist zweifelsfrei als Zeichen dramatischer Kohärenz zu werten. Wenn also 
Plautus, beginnend mit dem Prolog, leitmotivartig bestimmte Wissens- und Handlungs- 
einheiten immer wieder aufgreift und ergänzt, ist dies ein weiterer Beweis dafür, dass 
er nicht einfach stümperhaft einzelne Sequenzen blockhaft aneinandergereiht, sondern 
ein stimmiges Ganzes geschaffen hat. 
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reichen bereits interpretierten Komödienpassagen deutlich, dass Plautus „den 
punktuellen Effekt der Überraschung“ 2 der dramatisch nachhaltigeren Infor- 
mationsdiktepanz zum Vorteil des Betrachters unterordnet””: auch am Ende 
des klärenden Gesprächs zwischen Euclio und Lyconides ist trotz allem nur 
ein partieller Wissensgleichstand zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren er- 
reicht, denn im Gegensatz zum Publikum weiß weder Euclio noch Lyconides, 
wer das Gold tatsächlich gestohlen hat. 

Die untersuchten Prologbeispiele haben deutlich gemacht, dass Plautus 
dieses entscheidende Instrument dramatischer Informationsvergabe konse- 
quent dazu benutzt, dem Zuschauer von Anfang an entscheidendes Hand- 
lungswissen zu vermitteln, das im Laufe der darauffolgenden Szenensequenzen 
immer intensiver zu seinen Gunsten erweitert wird und ihn zunehmend einem 
Teil oder sogar der Gesamtheit aller Bühnenfiguren überlegen sein lässt. Die 
grundsätzlichen im Prolog vermittelten Informationen zum Konfliktstoff wer- 
den in den einzelnen Szenen von Plautus folgerichtig weiterentwickelt und stets 
so gestaltet, dass sich der Betrachter seines höheren Standorts voll bewusst ist, 
aus dem heraus allein er das bunte und vielfach variierte Spektrum dramatischer 
Komik in vollem Umfang genießen kann. Besonders sein jederzeit gewährleis- 
tetes und in reizvollen Brechungen aktualisiertes Mehrwissen wird gleichzei- 
tig zur Grundlage Aognitiver Spannung, die letzlich ihre Wurzeln im Wunsch des 
Zuschauers hat, das einmal vorhandene Mehrwissen in bezug auf die weitere 
Ausformung des Geschehens ständig zu erweitern. Plautus gibt dem Publikum 
dazu reichlich Gelegenheit, indem er, wie immer wieder beobachtet, die diskre- 
pante Informiertheit zwischen Rezipienten und Bühnenfiguren im Laufe des 
Plots klimaxartig präsentiert. 

Der Prolog, bei Plautus weit davon entfernt, nur ein simples Medium zur 
Unterhaltung und Einstimmung zu sein, legt als Informationsträger von ho- 
hem Mitteilungswert mit dem ihm innewohnenden dramatischen Potential die 
Basis für diese entscheidende Konstellation. Der Zuschauer ist in der Lage, mit 
Hilfe des hier zunächst nur grob skizzierten argumentums””* die ersten Bausteine 


292 Pfister 1977, 146. 

293 Eine Ausnahme stellt in diesem Zusammenhang der Cureulio dar: trotz fehlenden Pro- 
logs wird das Publikum zwar rechtzeitig und ausführlich in die komplizierte Intrige 
der Titelfigur in Gestalt des Parasiten eingeweiht, der gleich gegen drei Widersacher, 
den Soldaten Therapontigonus, den geldgierigen Wechsler Lyco und den verschlagenen 
Kuppler Cappadox, antreten muss; andererseits ist der Zuschauer hier in einem bei 
Plautus selten üblichen Wissensrückstand auf makrostruktureller Ebene, da er die 
handlungsrelevante Anagnorisis zwischen Planesium und ihrem Bruder Therapontigo- 
nus erst in V. 641ff., zusammen mit den Protagonisten vollzicht. 

294 Duckworth 1952 bezeichnet die dabei gemachten Angaben im Vergleich zur darauf 
aufbauenden Informationsfülle in den späteren Szenen sogar als „meager“ (ibid., 218) 
und betont damit, dass die Angaben im Prolog keineswegs die Spannung auf die Art 
der dramatischen Ausgestaltung vorwegnehmen. 
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eines bunten Handlungsmosaiks zu einem sinnvollen Rahmen zusammenzufü- 
gen. Was auf dieser Grundlage durch die anschließende Informationsfülle für 
den Rezipienten mehr und mehr zu einem stimmigen Bild wird, steigert sich 
in diametralem Gegensatz dazu für einen großen Teil der dramatis personae zu 
einem wirren Kaleidoskop von Irrtümern und Teilwahrheiten. 

Durch seine nachgewiesene enge Bindung an das weitere Geschehen zeigt 
sich der plautinische Prolog klar als integraler Bestandteil des gesamten Hand- 
lungsgefüges, der nicht ohne entscheidenden Verlust davon segmentiert wer- 
den kann. Die bereits beobachtete Kohärenz plautinischer Komikstrukturen 
trifft somit auch auf die ihnen zugrundeliegenden Informationseinheiten zu. 

Nach den bisherigen Erkenntnissen dürfte es außerdem keinesfalls mehr 
ein Paradoxon sein, dass der Prolog grundsätzlich, trotz aller auktorialen, nar- 
rativen, kommentierend-wertenden Züge, trotz aller „undramatischen“””® Ten- 
denzen, wie sie im übrigen auch jederzeit in Dialogen zu beobachten sind, 
angesichts seiner besonderen kommunikativen Funktion und vor allem auf 
Grund der für die hier diskutierte literarische Gattung festgestellten Grund- 
gesetze gerade ein besonders ‘dramatisches’ Element der Informationsvergabe 
darstellt”. Dabei sollte auch nicht überschen werden, dass selbst ein spielexter- 
ner prologus immer noch Spielfigur bleibt und gerade wegen der Plurimedialität 
dramatischer Darstellung nicht gleichzusetzen ist mit einem auktorialen Erzäh- 
ler in narrativen Texten oder gar dem Autor selbst”. Es handelt sich in solchen 
Fällen eher um eine Erweiterung der Spielebene, der dramatischen Illusion, auf 
die sich der Zuschauer nur allzu bereitwillig einlässt —- immer vorausgesetzt, der 
Prolog wird als Mitteilungsinstrument so genutzt, wie es bei Plautus der Fall ist. 
Eine besondere Funktion dieses Mediums nämlich darf keine Drameninterpre- 
tation außer Acht lassen: auch eine noch so intensive Episierung kann niemals 


295 So bezeichnet Göfrler in seinem 1974 erschienenen Beitrag auktoriale Mittel der Infor- 
mationsvergabe im Drama, wie Prolog, Monolog und Beiseite. 

296 Dies verkennt Pfister 1977, 83, wenn er wertend feststellt, die „frontale und direkte 
Infomationsvermittling“ sei „(...) durch den Verzicht auf dramatische Präsentation (...) 
erkauft.“ 

297 Seine Funktion ist vielmehr die einer „Mittlerexistenz“, wie Görler 1974, 265 betont. 
Selbst im epischen Theater Brechts (der sich im übrigen, s. Görler 1973, 49, A 29, nie 
direkt zum antiken Theater geäußert hat), in dem Prolog und zahlreiche andere aukto- 
riale Elemente, wie Song, Spruchband, Chor etc. zu bewussten Verfremdungseffekten 
und Illusionsdurchbrechung benutzt werden (zum Repertoire s. a. Pfister 1977, 105ff.), 
um damit dem Zuschauer gezielt zu verwehren, sich in die Bühnenfiguren hineinzuver- 
setzen (s. a. Görler 1973, 50), bleibt ein, wenn auch abgeschwächter, Grad dramatischer 
Illusion, der die Zuschauer trotz der Erweiterung und Offenheit des Spielgeschehens, 
trotz der Durchdringung von Bühnen- und Lebenstealität, erliegen. Mit anderen Wor- 
ten: der Rezipient ist sich ohnedies zutiefst darüber im Klaren, dass die ihm gebotene 
Präsentation im wahrsten Sinne des Wortes Theater ist, kennt und genießt aber ebenso 
und gerade deshalb die ihm dabei zugewiesene Ro/% des Betrachters mimetischer Dar- 
stellung, 
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über die theatralische Präsentation, die unmittelbare szenische Gegenwart auch 
und gerade der Prologvermittlung hinwegtäuschen. Durch ihre Initialposition 
ist sie imstande, dem Betrachter a priori””® einen Überblick über späteres Ge- 
schehen zu vermitteln, ihm von Anfang an wissensmäßig einen privilegierten 
Standort zu gewähren, wie er sonst nur göttlichen Wesen gestattet ist”, ihn so 
frühzeitig wie möglich das empfinden oder vorausahnen zu lassen, was dra- 
matisches Leben ausmacht, nämlich Doppelbödigkeit und Doppelperspektive. 
Der Kontrast zwischen eingeschränkter, allenfalls partieller Informiertheit im 
realen Alltag und nahezu göttlicher Allwissenheit im fiktiven Bühnengesche- 
hen darf als ganz besondere dramatische Illusion’, als Interferenz auf hö- 
herer Ebene betrachtet werden, die der Zuschauer mittels des Prologs schon 
vor Einsetzen der eigentlichen komischen Bisoziationen wahrnehmen kann. 
Plautus war sich dieser Chance bei der Gestaltung des Dramenauftakts ganz 
offenbar bewusst und verstand sie da, wo er von diesem Mitteilungsinstrument 
Gebrauch machte, vielfältig zu nutzen’”. 

Dass Terenz den Prolog vollständig anders, zum Zwecke apologetischer 
Äußerungen im Hinblick auf seine eigene Dichtkunst einsetzte und zum Fo- 
rum für Stildiskussionen mit seinen literarischen Gegnern machte, zeigt einmal 
mehr seine grundsätzlich andersartige Auffassung von dramatischem Schaffen. 
Die bei Beginn der Komödie zur Verfügung stehenden Mittel der Informati- 
onsvergabe werden von ihm in keiner Weise so ausgeschöpft wie bei Plautus, 
ebenso wenig wie er im Bereich von Handlungs- und Personenkonstellation 
eine auch nur annähernd so intensive Wissensdiskrepanz zu Gunsten des Zu- 
schauers anstrebt wie sein älterer Dichterkollege. Das Ergebnis ist ein heiteres 
Drama der deutlich leiseren Töne, in dem das Publikum mehr ahnt als weiß, bei 
dem Charaktere und Plot angesichts geringerer Informationsdichte zwangsläu- 
fig von geringerer Profilschärfe sind und in dessen Rahmen dramatische Ko- 
mik deutlich reduziert ist, kognitive Spannung Überraschungseffekten häufig 


298 Auch im Falle des Miles, wo der von Palaestrio gesprochene Prolog (V. 79ff.), in das 
Spielgeschehen integriert, erst nach der Eingangsszene zwischen Pyrgopolynices und 
Artotrogus erfolgt, ist Plautus bezeichnenderweise daran gelegen, den Soldaten von 
Anfang an durch die bissigen Aparte-Bemerkungen des Parasiten (V. 20ff. u. V. 33ff.) als 
Aufschneider und Lügner zu demontieren. 

299 Görler 1974, 265 spricht treffend vom „olympischen Standpunkt“ des Zuschauers, wie 
er in besonderer Weise durch die Figur der Prolog-Gottheit Gestalt annimmt. 

300 Zu eng gefasst und den dramatisch bedeutsamen Stellenwert der sogenannten epischen 
Elemente zu wenig berücksichtigend erscheint daher die Formulierung Görlers 1973, 
49, den antiken Dramatikern sei nicht „(...) an einer lückenlosen Einhaltung der sze- 
nischen Illusion (...) gelegen“. 

301 Gerade Prologfiguren „nach dem Vorbild des Plautus“ (Schabert 1978, 55) übernimmt 
Shakespeare in zahlreichen seiner Dramen, z.B. in Henry γ΄, Romen and Juliet oder Winters 
Take. 
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untergeordnet wird””. Terenz’ poetologischer Schwerpunkt liegt eindeutig dar- 
auf, die Kommunikationsstrukturen zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren 
nicht in allzu großer Diskrepanz, immer wieder sogar parallel zu gestalten, was 
sich bereits bei Dramenauftakt zeigt. 

Wird der Prolog hingegen wie bei Plautus als Medium zur Information im 
Hinblick auf vergangenes und vor allem künftiges Geschehen eingesetzt, bietet 
er einen ersten entscheidenden Überblick über dramatische Abläufe, sozusagen 
eine ‘Außenansicht’ ”®. 

Diese kann anschließend, je nach Bühnenkonstellation und auktorialer 
Absicht, jederzeit durch ihr wirkungsvolles Gegenstück, den handlungsim- 
manenten Mono/og, das Selbstgespräch bei ansonsten leerer oder zumindest 
leer vermuteter Bühne, ergänzt werden. Im Gegensatz zum Dialog, in dem 
Wahrheiten ungewollt verkannt oder bewusst verschleiert und entstellt werden, 
bietet der Monolog dem Zuschauer die einmalige Gelegenheit, authentischen 
Einblick in die Pläne, Gedanken-oder Gefühlswelt des jeweiligen Sprechers”* 
in unmittelbarer szenischer Gegenwart zu erhalten. Ob dessen Äußerungen 
im Einklang mit den tatsächlichen Verhältnissen stehen oder nicht, sie sind 
in jedem Fall ungefiltert von dialogischer Verstellung””, ungefiltert aber auch 
angesichts ihrer szenischen Präsentation und der „Abwesenheit eines vermit- 
telnden Kommunikationssystems“°". Der Zuhörer erfährt alles hier Gesagte 
nicht nur der äußeren Form nach „in der ersten Person“ ””. Im Falle vorausge- 


302 Zahlreiche Überraschungsmomente, einhergehend mit „(..) many sudden turns of 
the plot“ stellen für Duckworth 1952, 229 entscheidende Charakteristika Terenzischer 
Komödiengestaltung dar. Die Unterschiede zwischen Plautus und Terenz im Bereich 
dramatischer Technik bezeichnet er als „striking“ (5, ibid., 231). Cilliers 1996, 376f. 
schreibt den geringeren Dichtererfolg von Terenz der Tatsache zu, dass dieser durch re- 
duzierte Wissensvergabe an das Publikum zu wenig ‘heiße Spuren’ legte und damit auch 
die dramatisch entscheidende kognitive Spannung verringerte:,,(...) the audience < of 
Terence> was kept in the dark and denied superior knowledge by means, for instance, 
an informative prologue and other „landmarks“ in the plot. 

303 Eine Doppelfunktion erfüllt Palaestrio im Miles, der durch die eigene Einbindung in 
das Geschehen einen stärker subjektiv gefärbten Prologbericht liefert. Nicht völlig frei 
von wertenden Stellungnahmen sind jedoch auch die Prologe spielexterner Figuren, 
wenn etwa der Lar in der Aun/aria unverhohlen seine Abneigung gegen Euclios bereits 
von den Vorfahren vererbten Geiz (V. Iff.) und seine deutliche Sympathie für die ganz 
anders geartete Tochter (V. 23ff.) zum Ausdruck bringt. S. auch Görler 1974, 264. 

304 In besonders emotionalen Augenblicken präsentieren sich bei Plautus monologische 
Äußerungen in Form der Monodie (s. Duckworth 1952, 107), wie z.B. im Klagelied von 
Alcumena nach dem Abschied von ihrem vermeintlichen Gatten V. 633ff. Zu Ursprung 
und Form plautinischer Cantica s. u. a. Duckworth 1952, 362ff. und 461ff., Blänsdorf, 
Plautus,1978, 202ff. sowie vor allem ausführlich Braun 1970. 

305 „Im Monolog wird nie gelogen“, wie Görler 1974, 263 richtig erklärt. 

306 Pfister 1977, 186. 

307 Görler 1974, 279. 
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gangener Informationsvergabe an das Publikum und geringeren Wissensstands 
des Monologsprechers können die von ihm vorgetragenen Inhalte diskrepante 
Informiertheit zu Gunsten des Zuschauers, einhergehend mit dramatischer 
Doppelbödigkeit und die entsprechenden Varianten von Unzulänglichkeitsko- 
mik unmittelbar entstehen lassen oder bereits vorhandene Interferenzen inten- 
sivieren bzw. neu aktualisieren. Handelt es sich andererseits um eine souverän 
agierende dramatis persona, bietet der Monolog die besondere Möglichkeit, den 
Zuhörer zum Mitwisser und Komplizen von deren Vorhaben und Intrigen zu 
machen. Auch hier wiederum entsteht vor dem geistigen Auge des Publikums 
eine doppelte Perspektive, bestehend aus der richtigen Sicht der überlegenen 
Partei und der Unwissenheit des anschließend düpierten Kontrahenten, was die 
grundlegenden Voraussetzung für dramatische Bisoziationen und wissensoti- 
entierte dramatische Spannung darstellt. Eine weitere Vervielfachung des Blick- 
winkels auf Zuschauetseite ergibt sich, wenn der Monologsprecher Unzuläng- 
lichkeit und Überlegenheit zugleich offenbart, der Rezipient in blitzlichtartigem 
Wechsel, „Wahn und Wirklichkeit“ °® unterscheidet und die unterschiedlichs- 
ten Komikvarianten wahrnimmt, wie dies besonders bei Belauschungsszenen 
augenfällig wird. Hiervon wird anschließend noch die Rede sein. 

Aber auch ohne das zusätzliche Motiv des eavesdropping können sich für den 
Zuschauer im Hinblick auf die Position des Sprechers effektvolle Mehrfach- 
perspektiven ergeben. Dies soll an einem Beispiel der Mostellaria veranschauli- 
cht werden: Tranio, der soeben Philolaches (V. 348£f.) die Schreckensnachticht 
von der höchst ungelegenen Ankunft seines Vaters Theopropides überbracht 
hat, zeigt in seinem Monolog (V. 390ff.) kecke Entschlossenheit, durch einen 
dreisten Streich („facere nequiter“, V. 411), den ahnungslosen senex am Betre- 
ten seines eigenen Hauses zu hindern, in dem ihn nicht nur der Anblick sei- 
nes betrunkenen Sohnes, sondern auch eines lasziven Gelages erwarten würde. 
Dutch diese erste Information zum weiteren Geschehen entsteht eine Reihe 
wirkungsvoller Komikeffekte. Auf der einen Seite evoziert sie Figuren- und 
Situationsüberlegenheitskomik in der Gestalt des pfiffigen Sklaven, dem ange- 
sichts der witzigen Eingangscharakteristik im Dialog mit Grumio fast alles zu- 
zutrauen ist. Die Tatsache, dass er bei seinen nur angedeuteten Plänen beson- 
deren Wert darauf legt, bei seiner Intrige keinen Schaden zu nehmen („verum 
id videndum est, (...) tranquille cuncta et ut proveniant sine malo“, V. 412/414), 
weist ihn zudem als gerissen und vorausblickend aus. 

Andererseits zeigt Tranio aber auch Schwachstellen, denn das unmittelbar 
bevorstehende Eintreffen von Theoptopides setzt ihn massiv unter Druck und 
verlangt seinen ganzen Einfallsreichtum, der erst noch konkrete Gestalt annceh- 
men muss. 


308 Ibid., 269. 
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Alles das sicht der Zuschauer zudem bereits jetzt auf der Kontrastfolie 
situativer Unzulänglichkeit auf Seiten des ahnungslosen Theoptopides, der in 
jedem Fall Opfer einer Täuschung werden wird, deren Inhalt und Ausgestal- 
tung jedoch selbst dem Publikum noch nicht bekannt sind. Tranios Monolog 
ist dadurch nicht nur Träger facettenreicher dramatischer Komik, sondern auch 
Katalysator sowohl kognitiver als auch affektiver Spannung. Die Vorausset- 
zung für diese wirkungsvolle Konstellation bilden die im Selbstgespräch des 
Sklaven vermittelten Informationen, die ausreichen, um den Zuschauer in den 
entscheidenden Wissenvotrsprung gegenüber Theopropides zu versetzen, die 
aber auch verhalten genug sind, um ein hohes Maß von Spannungsdichte und 
Erwartungskomik entstehen zu lassen. 

Dass sich das Publikum auf ein haarsträubendes Spiel im Spiel gefasst ma- 
chen kann, erfährt es im anschließenden Dialog Tranios mit Sphaerio, dem 
Sklaven von Theopropides, als Tranio, diesmal in gesteigerter Form, jedoch 
weiterhin ohne Nennung genauer Einzelheiten, ein schauriges Spektakel für 
Theopropides ankündigt und seine geplante Verstellungskomödie mit witzigen 
Doppeldeutigkeiten und Antithesen in V. 427/428 untermalt: 

„ludos ego hodie vivo praesenti hic seni, 

quod credo mortuo numquam fore.“ 

Ebenso erkennt der Zuschauer nur wenig später, dass Tranios Worten sogleich 
Taten folgen, als Philolaches’ Vater vor dem Haus angekommen ist (V. 447£f.), 
mit einer unglaublicher Gespenstergeschichte konfrontiert und am Betreten 
seines eigenen Hauses wirkungsvoll gehindert wird. Durch die ‘Vorarbeit’, die 
der Monolog in informativer Hinsicht geleistet hat, kann der Betrachter die dialo- 
gischen Äußerungen Tranios mit besonderem Vergnügen als Lüge enttarnen und 
auf der Folie von Theoptropides’ Gutgläubigkeit egnießen. 

Die geschilderte Szenensequenz beweist, dass der plautinische Monolog 
mit deutlichen und zugleich subtilen Informationen eine spannende Hand- 
lungskette einleitet, in deren Verlauf der Wissensstand des Zuschauers zunch- 
mend erweitert, der Gegensatz zwischen der Überlegenheit des Täuschenden 
und dem Unvermögen des Getäuschten immer größer und die daraus resul- 
tierende Komik, gesteigert noch durch den Einsatz sprachlicher Mittel, im- 
mer intensiver wird. Wieder zeigt sich die Varietät und Kohätenz plautinischer 
Kommunikations- und Komikstrukturen. 

Eine besonders hintergründige Art der Informationsvergabe liegt im Mer- 
cator mit dem Monolog von Demipho V. 225ff. vor, in dem der Zuschauer, 
eine seltene und dramatisch wirksame Variante im Corpus plautinischer Komö- 
dien, zum Traumdeuter Demiphos wird’. Das Publikum muss die im Prolog, 
gesprochen von Demiphos Sohn Charinus, und im darauffolgenden Dialog 


309 Ein ähnlicher Fall liegt im Rudens mit dem somminm von Daemones (V. 593ff.) vor. Zur 
Quellenfrage der von Plautus verwendeten 'Traummotive s. auch Duckworth 1952, 
221/222 (hier auch A 29). 
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zwischen diesem und seinem Sklaven Acanthio erworbenen Informationen zu- 
sammen mit den Äußerungen des senex selbst zu einem stimmigen Bild zusam- 
menfügen. Bereits vor Demiphos Auftritt erfährt der Zuschauer durch Chari- 
nus, dass er von seiner im Auftrag des Vaters unternommenen Handelsreise 
mit einem Mädchen nach Athen zurückgekehrt ist, das er in seiner Verliebtheit 
kurz zuvor freigekauft hatte (V. 100ff.). Dass ihm zunächst viel daran gelegen 
ist, die Existenz seiner Geliebten dem Vater zu verheimlichen, ist nur zu vet- 
ständlich, wenn man sich vor Augen hält, dass Demipho seinen Sohn gerade 
auf Grund von dessen Liebesbeziehungen und lasziver Lebensweise auf seri- 
öse Handelsreisen geschickt hatte (V. 79£f.). Ist damit bereits erster Zündstoff 
für dramatische Doppelbödigkeit gegeben, wird dieser dialogisch dutch einen 
weiteren Konfliktherd gesteigert, wenn Acanthio als servus currens vom Hafen 
kommend seinem jungen Herrn berichtet, dass Demipho das Mädchen bereits 
gesehen und ganz offenbar persönlichen Gefallen an ihm gefunden habe („sed 
scelestus subigitare occepit“, V. 203). Hiermit wird, wenn auch zunächst noch 
gefiltert durch den Blickwinkel des Sklaven, ein für den Fortgang der Handlung 
bedeutsames Motiv angedeutet, das der Zuschauer speichern soll. Charinus 
hingegen weist Acanthios Beobachtung als absurd zurück (V. 203), bzw. über- 
hört sie geflissentlich, sei es, weil er an eine solche Möglichkeit nicht einmal zu 
denken wagt, sei es, weil er noch mehr mit der Frage beschäftigt ist, ob die von 
Acanthio für Demipho geistesgegenwärtig erfundene Ausrede, Charinus habe 
das Mädchen als Sklavin für seine Mutter gekauft (V. 200ff£.), dem Vater auch 
glaubhaft erschienen sei”"". 

Angesichts der Ahnungslosigkeit Demiphos hinsichtlich der tatsächlichen 
Rolle des Mädchens sowie der bereits durchscheinenden Liebestivalität zwi- 
schen Vater und Sohn ist auf diese Weise ein dramatischer Knoten von beson- 
derer Dichte geschützt, dessen Einzelstränge nur der vorinformierte Zuschau- 
er entwirren kann. Genau dieser Wissensvorsprung versetzt ihn in die Lage, 
Demiphos anschließend monologisch vorgetragenen Traum entsprechend zu 
interpretieren, auch wenn er die darin enthaltenen Tierallegorien den Protago- 
nisten noch nicht vollständig zuzuordnen vermag. Die erst in den Folgeszenen 


310 Wenn Acanthio, dessen Bericht den jungen Herrn eigentlich beruhigen soll, durch auf- 
geregte Sprechweise und witzige Retardierungen (s. V. 135, 162, 165 u.a.; dazu auch 
Braun 2004, 93) sein Gegenüber sowie den Zuschauer immer wieder auf die Folter 
spannt, so entspricht dieses Verhalten einerseits der hektischen Atemlosigkeit des servus 
currens, ist aber darüberhinaus für den aufmerksamen Zuschauer bereits ein voraus- 
deutendes Indiz auf künftige situative Verwicklungen. Gerade sie sind freilich Grund- 
voraussetzung für entsprechenden dramatischen Effekt. Der Sklavenbericht erzielt 
seine besondere Wirkung also gerade aus der Mischung von beschwichtigenden und 
Besorgnis erregenden Elementen, welch letztere Braun für besonders plautinisch hält: 
„Alle eine Katastrophe implizierenden Äußerungen gehen also auf die Rechnung des 
Plautus.“ 5. Braun 2004, ibid. 
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zu entschlüsselnde Identität von simia (V. 233) und haedus (V. 248)°'! macht das 
Selbstgespräch zu einer reizvollen Mischung aus Informationsvergabe, Enthül- 
lung und Verschleierung, was das Publikum nicht nur Bisoziationen empfinden 
lässt, sondern auch zu Hypothesenbildung und gespannten Fragestellungen 
führt. 

Mit Demipho teilt der Betrachter die Kienntnis, dass die in somnio erschie- 
nene „capra formosa“ (V. 229) jenes Mädchen versinnbildlicht, in das er sich 
im Hafen verliebt hat, was er nach seiner Traumerzählung auch unumwunden 
zugibt (V. 264). Mit dieser entscheidenden Information erweist sich gleichzeitig 
die subjektive Beobachtung Acanthios für den Betrachter als objektive Tatsa- 
che und wichtiger Bestandteil dramatischer Doppelbödigkeit. 

Der Monolog intensiviert und ergänzt in wirkungsvoller Form entschei- 
dendes Handlungswissen des Rezipienten und löst in den folgenden Szenen ein 
Feuerwerk dramatischer Komik aus, dessen ‘Funken’ geschürt werden aus der 
gegenseitigen Situationsverkennung von Vater und Sohn sowie der potentiell 
betrogenen Ehefrau Demiphos und nicht zuletzt der Figurenunzulänglichkeit 
des bekennenden senex amans amens: 

„amavi hercle equidem ego olim in adulescentia 

verum ad hoc exemplum numquam ut nunc insanio.“ (V. 264/265)”. 

Nicht nur in den hier detaillierter beschriebenen Konstellationen, sondern 
grundsätzlich besteht die wesentliche Funktion, der eigentliche Reiz monolo- 
gischer Präsentation darin, den Zuschauer seiner Omnipräsenz beim Bühnen- 
geschehen explizit bewusst werden zu lassen. Mehr noch als im Prolog bietet 
sich ihm hier etwas, das außerhalb des theatralischen Raums unmöglich ist: der 
Einblick in die innersten Vorgänge eines anderen Menschen, eine Innenschau 


311 Hierbei ist nochmals eine klare Wissensabstufung im Kommunikationsverhältnis von 
Zuschauern und Bühnenfiguren festzustellen. Während unmittelbar nach dem Demi- 
pho-Monolog Publikum und senex zeitgleich entdecken, dass sich hinter der Traum- 
gestalt des Affen Demiphos Nachbar Lysimachus verbirgt (V. 276), erfährt später nur 
der Betrachter (V. 474£f.), dass Lysimachus’ Sohn Eutychus den haedus und damit De- 
miphos Gegenspieler symbolisiert. Gerade diese Wissensdiskrepanz schafft entschei- 
dende dramatische Doppelbödigkeit. 

312 Die Gesamtheit der Monologe im Mercator macht mit einem Anteil von 31% am gesam- 
ten dramatischen Text die höchste Frequenz im Vergleich zu allen anderen Plautus-Ko- 
mödien aus. Bei Terenz, der den Monolog generell in reduzierter Form einsetzt, neh- 
men die Ade/phoi mit 18 % diesbezüglich eine Spitzenstellung ein. S. dazu Duckworth 
1952,103, A 4. Die große Anzahl von Selbstgesprächen im Mercator, mit Ausnahme der 
Monologe von Lysimachus V. 692ff. und Syra V. 817ff. nur von Charinus und Demipho 
gesprochen, ist keineswegs Zeichen dichterischer Ungeschicklichkeit, sondern symbo- 
lisiert die innere Anspannung von Vater und Sohn, von denen keiner den emotionalen 
Konflikt des anderen kennt und die ihre geheimsten Gedanken und Befürchtungen im 
Dialog nicht zum Ausdruck bringen können. Für den Zuschauer bedeutet dies eine 
ständige Klimax komischer Interferenzen. 
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oder Introspektion, wie sie sonst nur den Göttern vorbehalten ist’'’. Ähnlich 
wie der prologus evoziert dutch diesen Kontrast auch der Monolog, wenn er 
zur entsprechenden Informationsvergabe genutzt wird, eine Interferenz auf 
höherer Ebene. Als Katalysator für inszenierte Doppelbödigkeit ist er kein 
episches Hilfskonstrukt, sondern ein fest im Drama verankertes Element”. 
313 Eine cher pragmatische Rolle spielen die in der römischen Komödie zahlreichen kürze- 
ren Auftritts-, Zwischen- und Abgangsmonologe, deren vornehmlicher Zweck darin 
besteht, eine leere Bühne zu verhindern. Zu Techniken und Beispielen s. u. a. Hough 
1936, 1939, 1940, Prescotts Beiträge 1939, Duckworth 1952, 107 und Blänsdorf, Plau- 
tus, 1978, 161ff. Trotz ihrer vorrangig praktischen Funktion und ihres geringeren Um- 
fangs darf bei der Interpretation dramatischer Kommunikationsstrukturen auch diese 
Art von Monologen nicht außer Acht gelassen werden, da ihnen zuweilen ein hoher 
Informationswert im Zusammenspiel mit dramatischer Doppelbödigkeit, Komik und 
Spannung zukommt. Dass gerade Plautus auch dieses Potential ausschöpft, zeigt sich 
z.B. an einer Stelle der Ausnlaria, die außerdem ein Beispiel für die wirksame Verknüp- 
fung von /ink und entrance monologue ist. Nach dem Streitgespräch zwischen Euclio und 
Lyconides’ Sklaven (V. 627ff.), den der Alte gerade noch am ersten Diebstahlversuch 
hindern konnte, bleibt der servus allein auf der Bühne zurück, um dem Publikum in- 
nerhalb von nur sechs Versen (V. 661ff.) anzukündigen, dass er einen neuerlichen Ver- 
such wagen wird, Euclio um sein Gold zu bringen. Zu diesem Zwecke werde er ihn, 
der gerade wieder aus dem Haus tritt, beobachten und belauschen (V. 665f.). Nahtlos 
daran fügt sich Euclios Auftrittsmonolog, dessen Vertrauen in ein anderes, sichereres 
Versteck durch das Wissen des Zuschauers nicht nur von vornherein absurd erscheinen 
muss, sondern auch angesichts des verborgenen Lauschers ein hohes Maß dramatischer 
Ironie aktualisiert. 
314 Ganz im Gegensatz dazu steht Hamburger 1968, die gerade angesichts der ‘undrama- 
tischen Elemente’ wie Prolog, Monolog und Beiseite die These vertritt, das Drama sei 
nur eine Sonderform epischer Dichtung. 5. dazu auch Görler 1974, 259, A 2 und 260, 
A 3. Göfrler vertritt nicht die Extremposition Hamburgers, betont jedoch immer wieder 
die fließenden Grenzen zwischen dramatischer und epischer Darstellungsform (s. ibid., 
259, A 2) und gebraucht daher den Terminus des „dramatischen Erzählers“ (ibid.). 
Epische Elemente im Drama sowie dramatische Züge im Epos, wie sie vor allem in 
modernen Erzählformen bei völligem Zurücktreten des auktorialen Berichterstatters, 
wie etwa im Fall des inneren Monologs oder siream of consciousness vorliegen (5. dazu bes. 
Stanzel 1985, 171£f., 226£f. und 268ff.), dürfen allerdings nicht zu einem Verwischen 
der eigenen Identität beider Gattungen führen. Auch terminologische Spitzfindigkeiten 
können nichts daran ändern, dass das Drama mit der besonderen Wirkung seiner Dar- 
stellungsform ein eigenständiges literarisches Genre darstellt. 
Der in der modernen Literaturkritik darüberhinaus immer wieder geäußerte 
Vorwurf mangelnder Natürlichkeit bei häufigem Einsatz oben genannter dramentech- 
nischer Mittel stand in der Antike nicht zur Debatte, da es sich, wie bereits betont, 
um damals gängige und nicht hinterfragte Konventionen handelt. Ganz offensichtlich 
gestand man implizit den Erzählformen in dieser Gattung eigene Gesetzmäßigkeiten 
zu, wobei im Hinblick auf den Einsatz des Monologs, wie Leo 1908, 70 formuliert, „,(...) 
die Voraussetzung waltet, daß es etwas Natürliches sei, mit sich selber zu reden“. S. a. 
Duckworth 1952, 103 und 105. Pointierter drückt sich Pfister 1977, 186 aus, wenn er 
zur Konvention des Monologs grundsätzlich feststellt, dieser gehe „(...) weit über diese 
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Alle behandelten Komödienabschnitte haben gezeigt, dass Plautus der je- 
dem komischen Drama in irgendeiner Form zugrundeliegenden Wissensdis- 
krepanz zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren eine besondere Prägung 
verleiht. Das gesamte gattungsspezifische Inventar zur Informationsvergabe 
im inneren und äußeren Kommunikationssystem setzt er in verschiedensten 
Brechungen und vielfältigen Nuancen, meistens jedoch zum Vorteil des Be- 
trachters ein. Dieser erfährt zu Dramenbeginn keineswegs alles, aber sehr wohl 
Entscheidendes zum vorausgegangenen und nachfolgenden Geschehen, und 
im Laufe des Plots genug, um dem zunehmenden Perspektivengeflecht seinen 
überlegenen Blickwinkel entgegenzuhalten und die gerade dadurch entstehen- 
de Komik innerhalb aller dramatischen Schichten einschließlich der damit ver- 
bundenen Spannung zu genießen. 

Prolog und Monolog werden von Plautus intensiv im Hinblick auf ihre 
besondere kommunikative Funktion eingesetzt, bilden jedoch, wie immer wie- 
der sichtbar wurde, keine heraustrennbaren Einzelsegmente, sondern stehen in 
ständiger Wechselwirkung mit dem dramatischen Gesamtkontext. 

Auf welch besondere Weise Plautus die Grundkonstellation des Wissens- 
vorsprungs auf Seiten des Publikums ausgestaltet, wie dabei gerade der Mono- 
log zum Dreh- und Angelpunkt vorheriger und anschließender Handlung wird 
und ein Höchstmaß dramatischer Dichte und Spannung evoziert, soll anhand 
des Selbstgesprächs von Mnesilochus in den Bacchides (V. 500£f.) veranschauli- 
cht werden. 

Dem Publikum wird hierbei intensiv und dramatisch wirksam das Psy- 
chogramm eines dutch Verzweiflung, Situationsverkennung und Ratlosigkeit 
zutiefst zerrissenen jungen Mannes präsentiert. Über die Gründe von dessen 
Irrtümern ist der Zuschauer in den vorausgegangenen Szenen variantenreich, 
dialogisch und monologisch informiert worden, womit der Boden für facetten- 
reiche dramatische Doppelbödigkeit hinreichend bereitet ist. Das Ausmaß von 
Mnesilochus’ Reaktionen angesichts seiner Unkenntnis des wahren Sachver- 
halts sowie die möglichen Folgen, wie sie sich während seines Jauten Denkens’ 
offenbaren, sind stellenweise so gravierend, dass dieser Monolog als Beispiel 
für die Grenzüberschreitung von Komischem zum Ernsten geschen werden 
kann’. Betrachten wir jedoch zunächst die zu dieser Situation führenden vot- 
ausgegangenen Ereignisse. Eigentlicher Auslöser des dramatischen Konflikts 
ist Lydus, Erzieher von Pistoclerus, der Mnesilochus mit beispielloser Di- 
rektheit von der vermeintlichen Liebesbeziehung seines Freundes zu Bacchis 
aus Samos berichtet (V. 477£f.), eben jener Hetäre, die Pistoclerus gerade in 


reale Basis < eines auch im Alltag vorstellbaren lauten Denkens’ > hinaus, indem er 
den pathologischen Sonderfall < des längeren oder häufigeren Selbstgesprächs > zu ei- 
ner Normalform kommunikativen Verhaltens stilisiert“. Zu Entwicklung, Technik und 
Inhalten des antiken Monologs s. auch Bickford 1922. 

315 S. hierzu auch ausführlich Sander-Pieper 2004, 79ff. 
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Mnesilochus’ Auftrag während dessen fast zweijähriger Abwesenheit in Athen 
suchen, vom Soldaten Cleomachus freikaufen und bis zu seiner Rückkehr in 
brüderliche Obhut nehmen sollte. Dass der Gefährte bei seiner Suche nach der 
samischen Bacchis deren ebenfalls in Athen lebende Schwester, eine Hetäre 
gleichen Namens, ausfindig gemacht und sich in sie verliebt hat, kann Mnesilo- 
chus nicht wissen?'°. Genau dieses Informationsdefizit ist der Grund für seine 
im anschließenden Monolog zu beobachtende Orientierungslosigkeit, nicht zu- 
letzt aber auch für die von gegenseitiger Situationsunzulänglichkeit getragene, 
spannungsgeladene spätere Konfrontation mit Pistoclerus (V. 534£f.). 

Der unzutreffende Bericht von Lydus ist jedoch nur der unmittelbare An- 
lass für die anschließende dramatische Dichte der Ereignisse. Seine verhängnis- 
vollen Äußerungen zu Pistoclerus’ angeblichen moralischen Verfehlungen sind 
das Ergebnis einer Kette plausibel ineinandergreifender Geschehnisse. Diese 
seien zunächst kurz resümiert, da sie als deutlicher Beleg für die Kohärenz 
plautinischer Informations-, Komik-, und Spannungsstrukturen gelten können 
und zudem die Voraussetzungen für dramatische “Grenzsituationen’ mit bis- 
weilen ernsten Zügen schaffen. 

Das Wesen des paedagogus als des späteren Verursachers weit reichender 
Verwicklungen erschließt sich dem Betrachter bereits im Dialog mit seinem 
Schützling Pistoclerus (V. 109ff.), der die Absicht hat, mit beiden Bacchides an 
einem festlichen Gelage teilzunehmen. Die allzu aufdringlichen moralischen 
Belehrungen, mit denen Lydus, in wirkungsvoller Figurenkomik als freudloser 
und lebensfremder Erzieher gezeichnet, versucht, seinen jungen Herrn von 
allzu großer Lebenslust und Leichtfertigkeit abzuhalten, bewirken, wie psycho- 
logisch nicht anders zu erwarten, genau das Gegenteil: Pistoclerus ist nun erst 
recht entschlossen, am Gelage teilzunehmen, was er seinem Lehrer mit keckem, 
zuweilen an Impertinenz grenzendem Selbstbewusstein (V. 147ff.) unmissver- 
ständlich zum Ausdruck bringt. Für den Zuschauer ergibt sich dutch diese im- 
plizite Selbstcharakteristik beider Gesprächspartner eine komische Umkehrung 
der sonst üblichen Rollenverteilung: der Erzicher verliert durch pädagogisch 
unkluges Verhalten Autorität und Würde, der zu Erziehende dominiert Ge- 
spräch und Situation. Die dadurch bereits nicht zu übersehende Demütigung 
von Lydus erfährt noch eine weitere Steigerung, als Pistoclerus so weit gcht, 
ihn ernst, fast drohend an die soziale Rollenverteilung zu erinnern: „tibi ego 
an tu mihi servos es?“ (V. 162) und dem Erzieher gleichsam befichlt, ihn zum 
Fest zu begleiten. Vollends zur komischen Figur wird der degradierte Pädago- 
ge nach dem empörten Verlassen des Gelages. In Form eines Selbstgesprächs 


316 Trotz der nur fragmentarisch erhaltenen Anfangsverse 1-34 (zu Rekonstruktionsversu- 
chen 5. die Plautus-Ausgabe von Leo 1958, Bd. I sowie von Lindsay, Bd. I) lässt sich er- 
kennen, dass das Publikum im Dialog der beiden Bacchides während ihres Stelldicheins 
mit Pistoclerus (V. 35ff.) über die tatsächliche Konstellation frühzeitig ins Bild gesetzt 
wird. 
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(V. 368ff.), angereichert durch überschäumende Metaphorik und Wortspiele”, 
steigert er sich selbst in einen Sturm moralischer Entrüstung hinein, die in den 
Entschluss mündet, Pistoclerus’ Vater Philoxenus vom Treiben seines Sohnes 
in Kenntnis zu setzen. In reizvoller Abwandlung des zu erwartenden Vater- 
Sohn-Konflikts erweist sich Philoxenus jedoch als verständnisvoller und tole- 
ranter Vater, der Lydus’ Anschuldigungen gelassen, aber bestimmt zurückweist 
(V. 405ff.) und ihn angesichts eines geänderten Zeitgeists vergeblich zu mehr 
Toleranz auffordert (V. 408ff./437£f.). Der Sklave sieht sich nun erneut ins Ab- 
seits gedrängt und sinnt, zweifach abgewiesen, auf Genugtuung. Eine letzte 
Möglichkeit, das in seinen Augen gravierende Fehlverhalten von Pistoclerus 
glaubhaft zu vermitteln und seinen Schützling auf den rechten Weg zurück- 
zuführen sieht er in Gestalt des eben von seiner Reise zurückgekehrten Mne- 
silochus. Gerade noch hat dieser in seinem Auftrittsmonolog (V. 385ff.) vom 
Glück wahrer Freundestreue geschwärmt, zumal Pistoclerus den Freikauf der 
samischen Bacchis erreicht hat, allerdings mit Geld, das Mnesilochus’ Sklave 
Chrysalus dessen Vater Nicobulus trickreich entlocken konnte?"®. Die drama- 
tische Ironie angesichts der verfrühten und unangebrachten Vorfreude von 
Mnesilochus ahnt der Zuschauer spätestens während des bereits geschilderten 
immer hitziger werdenden Dialogs zwischen Lydus und Philoxenus, was dann 
mit dem Hinzutreten des noch völlig unbefangenen Jünglings seine endgültige 
Bestätigung findet. Der Sklave, bisher vor allem die „Parodie eines sauertöp- 
fischen, pedantischen, zu kurz gekommenen Schulmeisters“*'”, offenbart durch 
sein folgendes Handeln eine cher bedenkliche Seite seines Charakters. Zur 
Wahrung dessen, was er für moralischen Anspruch hält, schreckt er selbst vor 
dem unmoralischen Mittel der Denunziation nicht zurück. Trotz wachsender 
Empörung von Philoxenus (V. 463) hört er nicht auf, Pistoclerus zu diskredi- 
tieren und stellt dessen Freund Mnesilochus bei der Begrüßung als das Muster- 
beispiel eines wohlanständigen und bestens geratenen Jünglings hin (V. 4576). 
Sätze wie „obsequens oboediensque est mori atque imperiis patris‘“ (V. 459) 
betonen für den kundigen Zuschauer in besonders wirkungsvoller Weise die 
Doppelbödigkeit der Situation und die Unzulänglichkeit von Lydus auf Hand- 
lungsebene. Sein Informationsdefizit in Bezug auf Mnesilochus’ tatsächliches 
Tun und Empfinden, seine Verwechslung der athenischen mit der samischen 


317 Wirkungsvolle Beispiele für dementsprechende Hyperbolik sind Stellen, wie „aperite... 
ianua Orci“, V. 368 oder „Bacchides non Bacchides, sed Bacchae sunt acerrumae“, 
V. 371. 

318 Der auch hier über alle wesentlichen Vorgänge bestens informierte Zuschauer genießt 
durch die Überlistung von Nicobulus sowie die angesichts von Lydus zu erwartenden 
Aktionen in doppelter Hinsicht Situationsunzulänglichkeitskomik der betroffenen Büh- 
nenfiguren. 


319 Pöschl 1973, 11. 
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Bacchis im Zusammenspiel mit seinem moralischen Übereifer führen zu einer 
Zuspitzung des dramatischen Dialogs, der in eine emotionale Katastrophe für 
Mnesilochus mündet. 

Nach immer drastischeren Schilderungen von Pistoclerus’ Treiben nennt 
Lydus schließlich Name und Herkunft der Hetäre, mit der er seinen Schutzbe- 
fohlenen beim frivolen Stelldichein beobachtet zu haben glaubt, nämlich fälsch- 
licherweise Bacchis aus Samos (V. 472/473). Bereits hier erreicht das Gespräch 
angesichts der Situationsunzulänglichkeit aller Beteiligten einen vorläufigen 
Höhepunkt, denn natürlich müssen diese Mitteilungen den um sein Liebes- 
glück besorgten Mnesilochus in erste Alarmbeteitschaft versetzen. Noch will er 
allerdings an das Schlimmste nicht glauben. Im Gegenteil, er setzt zunächst zur 
Verteidigung von Pistoclerus an, indem er Lydus versichert, sein Zögling sei 
nicht selbst verliebt, sondern kümmere sich um das Mädchen im Auftrag eines 
guten Freundes (V. 473£f.). Gerade diese teilweise enthüllende, Entscheidendes 
dennoch vetschleiernde Aussage erhöht erneut die Interferenz von Sein und 
Schein im Bewusstsein des kundigen Betrachters, der im Gegensatz zu Lydus 
und Philoxenus den ‘großen Unbekannten’ zweifelsfrei identifizieren kann. 

Mnesilochus’ Bemühungen, den Gefährten von moralischen Schuldzuwei- 
sungen freizusprechen bleiben jedoch nicht nur erfolglos, sondern verschlim- 
mern sogar noch die ohnehin schon höchst problematische Situation: Lydus 
spielt nun seinen letzten Trumpf aus, der schließlich ‘sticht’. Selbstgerecht, 
ironisch, mit nicht zu überhörender Bosheit und voyeuristischer Freude an 
den Details schildert er den Austausch von Zärtlichkeiten, den er zwischen 
Pistoclerus und der samischen Bacchis gesehen haben will (V. 477££.). Mit die- 
sen Beschreibungen erweitert er das bereits negativ genug gezeichnete Bild 
vom moralisch verwerflichen Schützling um die Dimension von Treuebruch 
und Freundschaftsverrat. Zwar weiß der Sklave im Gegensatz zum Zuschauer 
nicht, dass Pistoclerus’ Zuneigung der athenischen Bacchis gilt, wohl aber hat 
er seit dem Gelage Kenntnis von der Existenz zweier gleichnamiger Schwes- 
tern und sollte daher mit eindeutigen Zuordnungen vorsichtig sein. Stattdessen 
vergrößert er mit jeder Einzelheit seines falschen Berichts das Unrecht gegen- 
über Pistoclerus sowie die Verzweiflung von Mnesilochus, deren tatsächliches 
Ausmaß der paedagogus in Unwissenheit der wahren Verhältnisse allerdings nicht 
ahnen kann”, 

Im Betrachter löst diese Konstellation neben den durch die Situations- 
verkennung beider Gesprächspartner bereits reichlich gewährleisteten Inter- 
ferenzen noch eine zusätzliche Bisoziation aus: den Zwiespalt zwischen ko- 
mischer Empfindung und Abneigung gegen Lydus. Es handelt sich hier um 


320 Genau deshalb ist der Vergleich Pöschls 1973, 12 unzutreffend, der im Zusammenhang 
mit Lydus’ Bericht von „jagohafter Bosheit“ spricht, da Jago Othellos Eifersucht ab- 
sichtlich schürt, während der Sklave hier nicht wissen kann, dass die samische Bacchis 
die Geliebte von Mnesilochus ist. 
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einen jener Fälle, in denen die für die Wahrnehmung ungetrübter Komik not- 
wendige Gefühlsneutralität des Rezipienten subjektive Färbung annimmt und 
die emotionale Ladung im Sinne ausschließlich heiteren Empfindens abschwächt. 

Die Worte des Pädagogen haben, wenn auch teilweise unbeabsichtigt, ver- 
heerende Wirkung; der gesamte Szenenabschnitt betont wie keine Passage zu- 
vor die Vielschichtigkeit und Bedeutung der Informationsdiskrepanz zwischen 
Zuschauern und Bühnenfiguren zu Gunsten des Betrachters. Zwar verfügen 
alle an dieser Szene sowie am gesamten dramatischen Geschehen Beteiligten 
lediglich über Halbwissen oder sind Opfer von Irrtum und Täuschung; Nico- 
bolus hat keine Ahnung davon, dass er vom Sklaven Chrysalus im Auftrag des 
eigenen Sohnes angelogen und um Geld betrogen wurde, Philoxenus””' kennt 
die Ereignisse während des Gelages nur aus der falschen Perspektive von Lydus 
und auch der gerissene Chrysalus wird sich, wie das Publikum angesichts der 
neu eingetretenen Lage zu Recht vermutet, seiner Überlistung des senex nicht 
mehr lange erfreuen können, gar nicht zu reden von Pistoclerus, der als wahrer 
Freund gehandelt hat und nicht im entferntesten wissen kann, welches Unheil 
sich über ihm zusammenbraut. 

Mnesilochus jedoch trifft die Fehleinschätzung der Lage am härtesten. Sei- 
ne ernste Erwiderung auf Lydus’ Aussagen „perdidisti me, sodalis‘“ (V. 489) 
fasst seine vermeintlich katastrophale Lage zusammen. Er muss glauben, alles 
verloren zu haben: Geliebte und Freund; hinzu kommt noch das auf Grund 
der Geldintrigen bereits getrübte Verhältnis zu seinem Vater. Vor dem Hinter- 
grund dieser von Plautus wirkungsvoll präsentierten dramatischen Zuspitzung 
und der völligen Orientierungslosigkeit des adulescens ist dessen nachfolgender 
Monolog zu schen, in dem er mehrere psychologisch nachvollziehbare emotio- 
nale Phasen durchläuft. Der scheinbaren Schwere und Unentrinnbarkeit der Si- 
tuation entspricht ein turbulenter Wechsel widersprüchlichster Empfindungen, 
der effektvoll das Ausmaß dramatischer Doppelbödigkeit inszeniert: Mnesi- 
lochus schwankt in einem ersten Gefühlsausbruch (V. 500ff.) zwischen Liebe 
und Haß, Rachegedanken und Hilflosigkeit, Hörigkeit und Reue. Seine begreif- 
liche innere Zerrissenheit wird durch den zweimaligen Einsatz der decepta opi- 
nio-Technik verbal unterstrichen, wobei jedes Mal das odi et amo bzw. omnis amans 
amens-Motiv deutlichen Ausdruck findet (V. 505£f.): 

„nam mihi divini numquam quisquam creduat, 

ni ego illam exemplis plurimis planeque — amo. 

ego faxo hau dicet nactam quem derideat. 


321 Gerade dessen Reaktion lässt den Zuschauer ein hohes Maß an dramatischer Ironie 
empfinden. Da nun auch sein Glaube an die moralische Integrität des Sohnes erschüt- 
tert ist, bittet er ausgerechnet Mnesilochus, bei Pistoclerus die Funktion eines spiritus 
rector zu übernehmen und auf den Pfad der Tugend zurückzubringen: „serva tibi soda- 
lem et mihi filium“ (V. 495). Anders als der Rezipient hat Philoxenus nicht die geringste 
Vorstellung davon, dass ein Zerwürfnis der Freunde aus ganz anderen Gründen drohen 
könnte. 
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nam iam domum ibo atque — aliquid surrupiam patri. 


Die hier zitierte Passage stellt im übrigen das einzige explizite Komikelement”” 
in dieser Szene mit ansonsten durchaus ernsten Tönen dar. 

Natürlich weiß der Zuschauer, dass die Verzweiflung von Mnesilochus un- 
begründet ist, auch kann er sich eines gattungsbedingten guten Endes aller 
Wirrnisse sicher sein. 

Andeterseits wird diese Gewissheit zumindest punktuell überlagert von 
der Glaubwürdigkeit der in diesem Selbstgespräch zum Ausdruck gebrachten 
Empfindungen. Der Rezipient kann sich in Mnesilochus’ Lage versetzen und 
sich emotional bis zu einem bestimmten Grad mit ihm identifizieren. Die 
dutch situative und personale Unzulänglichkeit des Aktanten ausgelösten Bi- 
soziationen werden dabei ergänzt durch die Überschneidung von Fiktion und 
Realitätsnähe. Ein derartiges Wechselbad der Gefühle ist auch im wirklichen 
Leben denkbar”. 

Der von facettenreichen Kontrasten und gefühlsmäßigen Widersprüch- 
lichkeiten des Protagonisten geprägte erste Teil des Monologs wird anschlie- 
Bend antithetisch fortgesetzt: 

Mnesilochus ruft sich nun gleichsam selbst zur Ordnung (V. 509£f.) und 
entschließt sich, seinem Vater die Wahrheit zu gestehen und ihm sein Geld für 
den Freikauf von Bacchis zurückzugeben. 

Der dramatische Stellenwert des plautinischen Monologs ist aus mehre- 
ren Gründen besonders hoch zu veranschlagen: einmal legen die Reflexionen 
des zutiefst verunsicherten Mnesilochus beredtes Zeugnis vom Ausmaß seines 
Irrens ab und intensivieren für das Zuschauerempfinden die Diskrepanz zwi- 
schen richtiger und falscher Situationseinschätzung, Was in dem jungen Mann 
in den ersten Augenblicken nach den boshaften Mitteilungen von Lydus wirk- 
lich vor sich geht, kann er allein schon auf Grund der Brisanz der vorausge- 
gangenen Ereignisse niemandem außer sich selbst anvertrauen. Das Publikum 
erhält dutch dieses Selbstgespräch somit Einblicke in Mnesilochus’ Innerstes, 
die allen übrigen dramatis personae verwehrt bleiben, und wird in besonderer 
Weise in seinem überlegenen Betrachterstandpunkt gestärkt. Kein Vers, kein 
emotionaler Widerspruch ist in diesem Monolog überflüssig oder gar unstim- 
mig; das Ausmaß von Mnesilochus’ Enttäuschung und sein daraus resultie- 
render Wunsch, sich nicht zum Narren halten zu lassen, begründet schließlich 
auch seinen Entschluss zum aktiven Handeln, der zu einer zunächst nur für den 
Zuschauer bestimmten Ankündigung führt: 


322 Nicht zuzustimmen ist hierbei Pöschl 1973, 15, der in seiner ansonsten sehr zutref- 
fenden Interpretation aussschließlich das Komische von Situation und Figur hervor- 
hebt. 

323 Lefevres Kritik an der seiner Ansicht nach hier inkonsequenten Selbstcharakteristik des 
Protagonisten bedeutet eine Vernachlässigung wesentlicher Textinhalte und der Essenz 
dramatischer Darstellung, 
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profecto stabilest me patri aurum reddere. (V. 520) 


Der Mnesilochus-Monolog unterstreicht also nicht nur bereits vorhandenes 
Mehrwissen des Rezipienten, sondern enthält darüberhinaus zusätzliche neue 
Mitteilungen, die sowohl dramatische Doppelbödigkeit vertiefen als auch ein 
hohes Maß an kognitiver Spannung hinsichtlich weiterer Auswirkungen einer so 
vielschichtigen Konstellation freisetzen. Das Selbstgespräch stellt damit einen 
vorläufigen Höhepunkt der sich zuspitzenden Handlungskette dar. 

Die an dieser Stelle einmalige Vergleichsmöglichkeit mit Menanders Dis 
Exapaton macht fundamentale Unterschiede in der dramatischen Auffassung, 
Handlungsgestaltung und Wirkung beider antiker Autoren deutlich. Sostratos, 
das griechische Pendant zu Mnesilochus, offenbart seine Empfindungen im 
Rahmen zweier deutlich kürzerer Monologe?”, unterbrochen dutch die sze- 
nische Präsentation der Geldrückgabe an den Vater. Beide Selbstgspräche sind 
von einer Mischung aus Sarkasmus und Ernüchterung geprägt. Seinen Freund 
sieht Sostratos ganz im Gegensatz zur plautinischen Version weniger als Tä- 
ter denn als Opfer einer geldgierigen Hetäre, deren schlechten Charakter er 
insgeheim schon geahnt habe. Seine Entschlusslosigkeit im ersten Monolog 
wird allenfalls angedeutet, bevor er sich für ein Geständnis gegenüber dem 
Vater entscheidet. Diese Gedankengänge sind zwar möglich, aber keineswegs 
psychologisch wahrscheinlicher und schon gar nicht dramatisch wirkungs- 
voller. Die eher nüchternen, rational ausgerichteten und zudem knapperen 
Überlegungen eines innerlich weitgehend gefestigten Sostratos lassen sein vom 
Betrachter erkanntes Irren und damit den Urstoff des Dramatischen in den 
Hintergrund treten. Die entscheidende Diskrepanz von Sein und Schein, die 
Vielschichtigkeit der Situation sowie die besondere Interferenz von Komik und 
Ernst werden deutlich abgeschwächt.” Das pragmatische und lineare Vorge- 
hen von Sostratos reduziert den Liebes- und Freundschaftskonflikt, da er sich 
von Bacchis, wie schon betont, bereits innerlich distanziert hat und Moschos 
nur in zweiter Linie für schuldig hält. Die Zweiteilung seiner Reflexionen sowie 
vor allem der dazwischen stattfindende Dialog mit dem Vater lenken den Blick 
des Zuschauers mehr auf eine zumindest partielle Auflösung von Irrtümern zu 
Gunsten des senex, auch wenn der junge Mann damit unwissentlich seinen ei- 
genen Interessen zuwider handelt. Dies bewirkt eine im dramatischen Sinn zu 
verstehende Entspannung bzw. eine Abkehr von der entscheidenden Frage nach 
der weiteren Entwicklung von Sostratos’ Beziehung zur Geliebten und zum 
Freund. 


324 Zu griechischem Text und Übersetzung s. Pöschl 1973, 16ff. 

325 Pöschl 1973, 15 fasst den Vergleich beider Fassungen mit den Worten zusammen: 
„Durch das Schwanken zwischen Wut und Verliebtheit, zwischen Rachsucht und Hö- 
rigkeit hat Plautus aus seinem Mnesilochus (...) eine bühnenwirksamere, schauspiele- 
risch dankbarere Figur gemacht als es der Sostratos des „Doppelten Betrügers“ war. 
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Ganz andets verhält es sich bei Plautus: hier wurde Mnesilochus in seinem 
ganzen Gefühlschaos präsentiert, aus dem klar hervorgeht, dass er sich emo- 
tional von Bacchis noch keineswegs gelöst hat und Pistoclerus als Hauptfeind 
betrachtet. Ein aus so gravierenden Irrtümern resultierendes Spannungspoten- 
tial duldet keine längere Unterbrechung, weshalb Plautus die Geldübergabe 
und Aussprache zwischen Vater und Sohn in einem kurzen Botenbericht zum 
Offstage-Geschehen durch Mnesilochus zusammenfasst, bevor es unmittelbar 
darauf zur entscheidenden Konfrontation der beiden Freunde kommt. Gerade 
in dieser Szene, bei der wiederum ein direkter Vergleich zwischen Menander 
und Plautus möglich ist, zeigt sich die offenkundig andersartige dramatische 
Auffassung beider Autoren noch deutlicher. 

Auch wenn es hier um dialogische Darstellungsform gcht, erzielt das Auf- 
einandertreffen beider Kontrahenten seinen eigentlichen Stellenwert aus dem 
vorausgegangenen Selbstgespräch von Mnesilochus/Sostratos, in dem, wenn 
auch auf dramatisch sehr unterschiedliche Weise, die irrtümliche Auffassung 
von Freundschaftsverrat zum Ausdruck gebracht wird. Die Interpretation der 
in diesem Spannungsfeld zu betrachtenden Begegnung stellt demnach eine not- 
wendige Ergänzung der Monologbetrachtung dar und belegt erneut die Kohä- 
renz aller dramatischen Strukturen. 

Beide Protagonisten haben zu diesem Zeitpunkt noch nicht direkt mit- 
einander kommuniziert und treten sich mit einer jeweils völlig fehl geleiteten 
Perspektive gegenüber. 

Die entscheidenden Fragen sowohl des Menandrischen als auch plauti- 
nischen Publikums vor der Begegnung Sostratos/Moschos bzw. Mnesilochus/ 
Pistoclerus lauten daher: wie wird das Gespräch des vermeintlich getäuschten 
Freundes mit dem ahnungslosen Opfer falscher Unterstellungen verlaufen? 
Welche Konsequenzen wird der grundlegende Irrtum für die Beziehung der 
jungen Männer haben? Wie und wann wird sich das Missverständnis aufklä- 
ren? 

In der Fassung des griechischen Autors wird die dramatische Doppelbö- 
digkeit, die Diskrepanz zwischen überlegenem Zuschauerwissen und Kennt- 
nisstand der Bühnenfiguren aufgelöst, noch ehe sie wirklich zustandekommt. 
Moschos, der bei Menander der Gestalt von Pistoclerus entspricht, fragt den 
bei der Begrüßung wortkargen und mürrischen Sostratos nach dem Grund 
für seine schlechte Stimmung und erhält nach nur vier Versen die Antwort: 
ἠδίκηκας. Diese schnelle und direkte Schuldzuweisung an den Freund führt 
naturgemäß zu einer raschen Aufklärung des Sachverhalts, zum Wissensgleich- 
stand beider Parteien und beseitigt damit die bei Menander a priori schon abge- 


schwächte dramatische Doppelbödigkeit, Situationskomik und Spannung”. 


326 Pöschl 1973, 17 betont als einer der wenigen, dass Menander Sostratos das entschei- 
dende Geständnis „allzu schnell (...) herausplatzen läßt“. 
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Betrachten wird die Szenengestaltung bei Plautus: mit dem sicheren Ge- 
spür des Theaterpraktikers ist er sich bewusst, mit welcher gespannten Auf- 
merksamkeit der vielfach und variantenteich informierte Zuschauer die kon- 
fliktgeladene Begegnung beider Parteien erwartet. Erhöht wird die Kognitive und 
affektive Spannung des Publikums noch dadurch, dass Pistoclerus unmittelbar 
nach dem Ende des Mnesilochus-Monologs, aus dem Haus der Bacchis kom- 
mend und zu dieser zurücksprechend (V. 526ff.), seiner unbefangenen Freude 
auf die Begegnung mit dem Gefährten Ausdruck verleiht. Die damit hervorge- 
rufene dramatische Ironie steigert erneut die Wissendiskrepanz zwischen Zu- 
schauer und Protagonisten, zumal Mnesilochus gleich darauf wieder die Bühne 
betritt und zunächst noch ohne Pistoclerus wahrzunehmen in einem kurzen 
Selbstgespräch, wie oben erwähnt, auf die inzwischen abgewickelte Geldrück- 
gabe und die Aussprache mit seinem Vater zurückblickt (V. 530ff.). 

Was dann folgt, ist ein „dramatischer Moment par excellence“”, den 
Plautus äußerst geschickt zu nutzen weiß. Ganz bewusst bringt er ihn ohne 
votschnelle Auflösung zu voller Geltung und dies mit einer plausiblen Szenen- 
gestaltung. 

Mnesilochus, der seine Contenance noch nicht völlig wiedergewonnen hat, 
muss in Pistoclerus, der ihn kurz darauf anspricht (V. 534£f.), die personifi- 
zierte Utsache all seiner Leiden schen”” und erwartet wenigstens ein ehrliches 
Schuldgeständnis. 

Die Unbefangenheit, mit der ihm sein Gefährte stattdessen begegnet, muss 
er in völliger Verkennung der Lage für ein weiteres Zeichen von Deeistigkeit 
und Verschlagenheit halten. Um ihm daher die Möglichkeit neuer Ausweich- 
manöver zu nehmen und ihm gleichzeitig zu einem offenen Bekenntnis zu ver- 
helfen, verwickelt er ihn in eine subtile, jedoch nicht zuletzt auch für den wis- 
senden Zuschauer identifikationsgeladene Gleichnisrede”” von heuchlerischen 
falschen Freunden (V. 538£f.), die Pistoclerus, wenn auch überrascht und etwas 
verwirrt, als tatsächlicher Freund aber mit gutem Gewissen sogar durch tref- 
fende Beispiele ergänzt, bis Mnesilochus gezwungen ist, ihm selbst ein „perdi- 
disti me“ (V. 567) entgegenzuschleudern, was dann unmittelbar zur Aufklärung 
aller Missverständnisse führt. 

Plautus hat mit dieser Dialogführung eine Ausgangslage von ohnehin 
schon kaum zu überbietender Brisanz nochmals gesteigert. Die Bisoziationen 
dramatischer Doppelbödigkeit kulminieren durch immer neue Brechungen 
und Facetten: Mnesilochus, der vermeintliche Herr der Lage, will das von ihm 
als Wahrheit Erkannte dem ‘Lügner’ entlocken, der aber gerade nicht entlarvt 
werden kann und am Ende Mnesilochus selbst zur Einsicht verhilft, wodurch 


«e 327 


327 Pöschl 1973, 17. 

328 „(...) hier ist der Kaffee vergiftet“, wie Pöschl unter Bezug auf Dürrenmatts Zitat rich- 
tig vermerkt. 

329 Zu Topik und Entwicklung s. Pöschl 1973, 21ff. 
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die Gleichnisrede sich selbst parodiert. Auch hier mischt sich in die intensiv 
gestaltete dramatische Komik, das Spiel zwischen Wahrheiten und Lügen, ein 
ernster Beigeschmack, denn die gnomische Topik von scheinbaren Freunden 
dutchbricht ein weiteres Mal die Grenzen zwischen Bühnengeschehen und der 
realen Lebenerfahrung des Zuschauers. 

Der geschilderte Ablauf zeigt, dass Plautus das Rohmaterial’ einer ähn- 
lichen Ausgangssituation im Vergleich zu Menander völlig andersartig präsen- 
tiert. „In der dramatischen Gestaltung liegt der entscheidende Unterschied“, 
was in der Forschung bislang äußerst selten gewürdigt wurde”. 

Die Auflösung des Irrtums beendet in der plautinischen Fassung einen 
dramatischen Bogen, der mit dem Lydus-Monolog beim Verlassen des Gelages 
(V. 368ff.) beginnt und nach zahlreichen Steigerungen und Variationen in den 
nachfolgenden Szenensequenzen mit der Aufklärung durch Pistoclerus (V. 568) 
nach genau 200 Versen endet. Vorbereitet wurde der Konflikt bereits im Dialog 
zwischen Lydus und Pistoclerus, seinen Höhepunkt erreicht er zweifellos im 
Monolog von Mnesilochus und dem anschließenden Dialog mit dessen ver- 
meintlichen Rivalen. Die Analyse der entscheidenden Handlungsabschnitte hat 
gezeigt, dass es an keiner Stelle um ein Auskosten spontan eingefügter Komik- 
elemente um ihrer selbst willen geht. Vielmehr handelt es sich um die plausible 
und wirkungsvolle Umsetzung dramatischer Grundgesectze, insbesondere das 
gelungene Spiel mit den unterschiedlichen Wissenebenen zwischen Zuschau- 
ern und Bühnenfiguren, das in verschiedensten Brechungen stets zu Gunsten 
des Betrachters ausfällt und von variierten Spannungseffekten begleitet wird. 
Gerade dieses Ziel strebt Plautus, wie der Vergleich der Bacchides-Abschnitte 
erkennen ließ, mit sehr viel größerem Nachdruck an als Menander. 

Intensivere Personenzeichnung, komplexere Handlungskonstellationen, 
verstärkt noch durch den effizienten Einsatz sprachlicher Mittel lassen größe- 
re Verwicklungen und ein dichteres Kommunikationsgeflecht sowohl auf der 
drameninternen Ebene wie auch im Informationsaustausch zwischen Publi- 


330 Pöschl 1973, 19. 

331 Dies wird gerade in der Beurteilung der beiden Dialogfassungen besonders deutlich. So 
ignoriert Lefevre 1978, 8Off., dass Plautus einem anderen dramatischen Konzept folgt 
und betont, das Gespräch zwischen Pistoclerus und Mnesilochus trete auf der Stelle. 
Eine ähnliche Argumentation findet sich u.a. bei Gaiser 1970, 51ff. Die gegenteilige 
These vertritt als nahezu einziger Pöschl 1973, 18, demzufolge Plautus die „Begeg- 
nung der Freunde (...) sehr viel spannender, witziger und psychologisch interessanter 
gestaltet“ hat. Beim zusammenfassenden Vergleich beider Autoren kommt er zu dem 
Ergebnis, dass ‚(...) Menander verhaltener, ruhiger, mehr andeutend als ausführend, 
Plautus klarer, präziser, kraftvoller, lebendiger, dabei nicht weniger geistreich, und zwar 
nicht nur in der Ausdrucksweise im einzelnen, sondern im ganzen dramatischen Auf- 
bau“ erscheint. In keiner Weise überzeugend ist die negative Rezension Pöschls durch 
Maurach 1976. 
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kum und Protagonisten entstehen. Der Grad des Irrens, das Ausmaß des Feh- 
lerhaften als Triebfeder von Dramatik, Komik und Spannung, fällt hier deutlich 
höher aus als beim attischen Komödienautor. 

Die Gegenüberstellung der entsprechenden Passagen ließ darüberhinaus 
auch strukturelle Unterschiede, eine differenzierte Gewichtung einzelner Sze- 
nenabschnitte im Hinblick auf Gesamt- und Detailkomposition erkennen: 
so hat Plautus, wie am Beispiel der Geldrückgabe und der Begegnung beider 
Freunde zu erkennen ist, im Vergleich zur Menandrischen Version gekürzt bzw. 
erweitert, je nachdem, wie es zum Erreichen des oben beschriebenen drama- 
tischen Wirkziels erforderlich schien. 

Neben den wesentlichen Unterschieden zwischen Plautus und Menander 
machte die untersuchte Bacchides-Passage das auch bei zahlreichen anderen Ko- 
mödienbeispielen schon festgestellte Zusammenspiel der einzelnen Informati- 
onsträger beim umbrischen Autor deutlich. Gerade der Monolog, um den es 
in diesem Abschnitt in besonderer Weise geht, ist ein entscheidender Beleg für 
diese Kohärenz. Das Selbstgespräch von Mnesilochus, auf dessen Schlüssel- 
funktion in anderem Zusammenhang bereits hingewiesen wurde, ist in diesem 
Zusammenhang nicht nur inhaltlich, sondern auch gesamtstrukturell von zen- 
traler Bedeutung, Durch seine Position unmittelbar nach Lydus’ Verleumdung 
präsentiert er die direkten Folgen von Falschaussagen und Verkennung von 
Schein und Sein und weist damit zurück zu vergangenem Geschehen. Gleichzeitig 
stellt er das kausale Bindeglied zu den nachfolgenden Ereignissen um Mnesilochus 
und Pistoclerus dar, deren Aneinander-Vorbeireden ohne die zuvor erfolgte 
monologische Präsentation in dieser Form nicht denkbar wäre. 

Die besondere Eindringlichkeit und Authentizität, mit der in den beschrie- 
benen Szenen bei Plautus vermeintliche Enttäuschung und Verwirrung bei 
den betroffenene Bühnenfiguren zum Ausdruck gebracht werden, führte, wie 
schon gezeigt, an einigen Stellen zum Überschreiten der ohnedies fließenden 
Grenzen zwischen Komischem und Ernstem. Ihr Wechselspiel wiederum steht 
in reizvollem Kontrast zum weiteren Geschehen nach der geglückten Ausspra- 
che beider Freunde. Ihrem wieder hergestellten Wissensgleichstand folgen so- 
gleich neue Verwicklungen und Spannungskurven auf Grund von Informati- 
onsdefiziten, diesmal vor allem zu Ungunsten von Mnesilochus’ Vater. Da der 
Jüngling nun mehr denn je entschlossen ist, die Hetäre endgültig für sich zu 
gewinnen, muss der senex noch einmal um sein Geld betrogen werden, was der 
entsprechend informierte Zuschauer diesmal in seiner ausschließlich witzigen 


Form genießt”. 


332 In Umkehrung der als comic relieves bezeichneten „komödiantischen Intermezzi in den 
Tragödien Shakespeares“ (Fuchs 2000, 51) könnten die ernsten Elemente in den Bar- 
chides oder anderen Komödien als serzons relieves betrachtet werden. Diese stellen nicht 
nur einen wirkungsvollen Kontrapunkt zum heiteren Geschehen dar, sondern verstär- 


ken dessen komische Wirkung gerade durch das Aufeinandertreffen der Gegensätze. 
S. hierzu Fuchs 2000, 51f. der unter Berufung auf den Shakespeare-Forscher A. P. 
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Gerade an den Bacchides wurde deutlich, welch zentrale Rolle der Mono- 
log als Mittel zur Informationsvergabe für das weitere Dramengeschehen zu 
spielen vermag. Ähnlich verhält es sich mit der Technik des Beiseite, sofern der 
Autor die damit verbundenen kommunikativen Möglichkeiten entsprechend 
nutzt. 

Werden Prolog und Se/bstgespräch im Normalfall von einem Mitspieler bei leerer 
bzw. leer vermuteter Bühne präsentiert, setzt das Beiseite die Anwesenheit min- 
destens zweier miteinander kommunizierender Bühnenfiguren voraus. Bei dieser 
Konstellation ist ein echtes Aparte dann gegeben, wenn ein Protagonist die 
jeweilige Gesprächssituation vorübergehend verlässt, um dem Dialogpartner 
seine anschließenden Bemerkungen bewusst zu verbergen, die von diesem „der 
Konvention nach auch tatsächlich nicht oder nicht richtig gehört und verstan- 
den“ werden. Der besondere dramatische Effekt des Beiseite besteht so- 
mit darin, dass das Publikum hier im Gegensatz zu den bisher besprochenen 
Methoden der Informationsvermittlung Doppelbödigkeit nicht als Ergebnis 
vorausgegangener Szenen oder im Ausblick auf spätere Handlungsabschnitte 
empfindet, sondern Zeuge der unmittelbaren Entstehung von Wissensdiskerepanzen in 
Anwesenheit der unzulänglichen und überlegenen Partei wird. 

Entscheidendes Kriterium des Beiseite ist also eine beabsichtigte Unter- 
brechung des Kommunikationsflusses durch einen Gesprächsteilnehmer zum 
Zwecke der Verschleierung bestimmter Gedanken und Intentionen,die nur 
dem allgegenwärtigen und alles hörenden Zuschauer enthüllt werden. Das so 


Rossiter (Fuchs, ibid., A 57) auf eine zusätzliche Bedeutung des Begriffs reief hinweist. 
Demnach handelt es sich dabei nicht allein um eine im literarischen Sinn zu verstehen- 
de Entspannung. Begreift man das Wort auch im Sinn des deutschen Terminus Resef, 
assoziieren sich damit Kontraste und zwar auch im dramatischen Sinn, die sich vor dem 
entsprechenden Hintergrund in besonderer Weise abheben. 

333 Schmidt 2000, 403. 
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verstandene Aparte””* kann als monologisches”” und düalogisches Beiseite, d.h. durch 
einen oder mehrere Sprecher aktualisiert werden. In beiden Fällen ist das Pu- 
blikum indirekter Adressat dabei vermittelter Botschaften und wird je nach 
bereits vorhandenem Kenntnisstand zum Mitwisser richtiger oder falscher 
Sichtweisen der Beiseitesprecher oder auch zu deren Komplizen in Bezug auf 
angekündigte Intrigen; in jedem Fall aber ist er dem im wörtlichen Sinn abseits 
stehenden und von dieser Art der Verständigung ausgeschlossenen Aktanten 


334 Zur strukturellen Unterscheidung der Erscheinungsformen s. Pfister 1977, 192ff., der 
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das Aparte als Sonderform von Monolog und Dialog einstuft. Zur Anwendung dieser 
dramentechnischen Konvention in der Antike s. v. a. Barbieri 1966 und Bain 1977 mit 
zahlreichen Beispielen aus der griechisch-römischen Tragödie und Komödie, die al- 
lerdings weitgehend auflistend, ohne größere Einordnung in den jeweiligen Kontext 
angeführt werden. Beide Autoren unterscheiden sich in der Definition dessen, was un- 
ter Beiseite verstanden werden soll. Während Barbieri (s. ibid., 46 sowie Bain, ibid.,17) 
den Begriff schr weit fasst und, gestützt auf das formale Kriterium der Gesprächsun- 
terbrechung, jede noch so kurze Bemerkung, die vom anderen nicht gehört werden 
soll, als Beiseite wertet, sicht Bain (ibid., 57) den Status eines Aparte nur bei entspre- 
chend hohem Mitteilungswert für das weitere Geschehen gegeben: „(...) it is not the 
form that determines whether a passage is an aside, but the content in the light of the 
dramatic context.“ Wenn auch diese Argumentation, gerade im Zusammenhang mit 
der Entstehung dramatischer Doppelbödigkeit nicht abwegig erscheint, birgt sie doch 
die Gefahr zu großer Subjektivität in sich. Auch kurze emotionale Äußerungen, wie 
Götteranrufe, Beschwörungsformeln oder Interjektionen allgemein, die Bain aus der 
Gruppe des Aparte ausschließt (5. ibid.), können Aufschluss über Empfindungen des 
Sprechers geben, die nicht nur dem Gegenüber in diesem Moment verborgen werden 
sollen, sondern auch potentiell einen entscheidenden Mosaikstein für den anschließen- 
den Dramenverlauf darstellen. Zweckmäßiger ist es daher, sofern die oben genannten 
formalen Voraussetzungen erfüllt sind, von unterschiedlichen Ausprägungen des Apar- 
te, von größerer oder geringerer Handlungsrelevanz zu sprechen. Zum Gebrauch des 
Beiseite in der römischen Komödie s. auch Duckworth 1952, 109ff. Problematisch er- 
scheint dabei die Einordnung der während einer Belauschungsszene vorgenommenen 
Sprecherkommentare als aside, da hier eine echte Kommunikationssituation grundsätz- 
lich nicht gegeben sein kann und ein Abseitssprechen durch die räumliche Konstellati- 
on selbstverständlich ist. 

Nicht zu dieser Kategorie zählen auf Grund noch nicht oder nicht mehr vorhandener Ge- 
sprächssituation Auftrittsmonologe, Auftrittsankündigungen oder Abgangsmonologe. 
Zu Recht bemerkt Schmidt 2000, 403f., dass es sich in den genannten Fällen nicht 
um ein „Ausbrechen aus einem Miteinander handelt“ (ibid.), da die Sprecher sich den 
Bühnenkonventionen zufolge ohnehin außerhalb akustischer Reichweite befinden und 
„keiner zusätzlichen Intention des Nichtgehörtwerdens“ (ibid.) bedürfen. Ein Beispiel 
hierfür stellt der Auftrittsmonolog von Mnesilochus’ in den Bacchides (V. 530) dar, der 
so mit sich selbst und den Reflexionen über die Geldrückgabe beschäftigt ist, dass er 
den bereits anwesenden Pistoclerus nicht sofort wahrnimmt. Auch der weiter entfernt 
stehende Gefährte ist sich der Bühnenpräsenz seines Freundes erst nach einer Weile 
bewusst, so dass es nicht vor Pistoclerus’ Anrede „estne hic meu sodalis?“ (V. 534) zum 
Dialog kommt. 
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wissensmäßig überlegen. Beim dialogischen Beiseite kann der Zuschauer Wahr- 
heit von Lüge nur bei ausreichender Vorinformation unterscheiden. Eine wei- 
tere Steigerung dramatischer Doppelbödigkeit liegt vor, wenn es sich bei dieser 
Variante um ein “inszeniertes’ Aparte handelt. Der wissende Rezipient genießt 
in diesem Fall den Irrtum eines der beiden Konversationspartner, der nicht, 
wie er glaubt, Komplize des anderen, sondern düpiertes Opfer einer Intrige ist, 
die mit der vermeintlich unterlegenen dritten Partei gesponnen wurde. Diese 
Konstellation liegt z.B. im Miles während des Gesprächs zwischen Pyrgopoly- 
nices, Palaestrio und Milphidippa (V. 991ff.) vor, wenn der gewitzte Sklave als 
Unterhändler in Liebesangelegenheiten scheinbar die Interessen des Soldaten 
vertritt, sich in Wahrheit aber mit Milphidippa und Acroteleutium verschworen 
hat. Die Brisanz der Situation wird neben zahlreichen monologischen Beiseite- 
Bemerkungen der Intriganten auch mit dem an Palaestrio gerichteten Aparte 
Milphidippas zum Ausdruck gebracht: 


viden tu ignavum, ut sese infert? (V. 1045). 


Eine dritte Erscheinungsform des Aparte stellt das Beiseite ad spectatores da, bei 

dem der gerade stattfindende Dialog dutch die direkte Hinwendung eines Prot- 

agonisten an das Publikum unterbrochen wird. Dieses wird nicht nur wie im 

Fall des üblichen Beiseite im äußeren Kommunikationssystem zum Mitwis- 

ser des Aparte-Sprechers, sondern vom „realen Zuschauer in einen fiktiven 

Zuschauer“ *°verwandelt und damit stärker in das Bühnengeschehen einbezo- 

gen. Eine solche Illusionserweiterung garantiert neben der ohnedies vorhande- 

nen situativen Doppelbödigkeit einen zusätzlichen komischen Effekt, wie dies 

Ζ. B. im Miles (V. 2Off.) der Fall ist, wo Artotrogus die Zuhörerschaft unmissver- 

ständlich über die wahren Eigenschaften von Pyrgopolynices aufklärt””. 

336 Schmidt 2000, 418. Auch Pfister 1977, 119 betont in diesem Zusammenhang die „fik- 
tive Zuschauerrolle“. Das Publikum „wird behandelt, als wäre es eine Gruppe zufällig 
anwesender Beobachter‘ Ibid.), wobei ausschließlich eine Verstärkung dramatischer 
Komik angestrebt wird. Keinesfalls soll im Sinne moderner Verfremdungstechniken 
auf die Fiktionalität des Geschehens und den Status des Rezipienten als realer Zuschau- 
er angespielt werden. S. hierzu auch Pfister, ibid., 1198. 

337 Auch wenn die Betrachter nicht explizit mit spectatores tituliert werden, ist die Botschaft 
von Artotrogus ausschließlich für ihre Ohren bestimmt, zumal der Parasit kein neues 
Handlungswissen offenbart, sondern die ihm selbst zur Genüge bekannte Aufschneiderei 
des Soldaten dem hierüber uninformierten Publikum direkt vermittelt. 

Abzugrenzen vom Beiseite ad spectatores ist das monologische ad spectatores, wo inner- 
halb eines Selbstgesprächs der nur mit sich kommunizierende Protagonist die Zuschau- 
er ebenfalls vorübergehend in seine Überlegungen expressis verbis einbezieht. Im Hin- 
blick auf die sprachliche Präsentation bewirkt dies eine Auflockerung monologischer 
Darstellungsweise. Pfister spricht treffend von einer „Dialogisierung des Monologs“ 
(ibid., 185). Was die dramatische Wirkung angeht, so liegt der Unterschied zum Beiseite 
ad spectatores darin, dass die besondere Dimension unmittelbarer Doppelbödigkeit durch 
räumliche Abwesenheit einer Gegenpartei fehlt. Gleichwohl kann auch diese Variante, 
abgesehen von der ohnehin gegebenen Illusionserweiterung, zum Aufbau effektvoller 
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Wissensdiskrepanzen und damit verbundener Komik und Spannung genutzt werden. 
Zur Veranschaulichung hierfür sei Euclios Monodie in der Aulularia (V. 713ff.) erwähnt, 
wo dieser unmittelbar nach Entdeckung des Golddiebstahls nicht nur seiner überbor- 
denden Verzweiflung Ausdruck verleiht, sondern den Zuschauer in mehrfachen Auf- 
forderungen zum imaginären Mitfahnder bei der Suche nach dem Dieb macht. Der 
reale Theaterzuschauer, der die vorausgegangenen Aktionen von Lyconides’ Sklaven 
beobachtet hat, genießt hier einerseits seinen Wissensvorsprung gegenüber Euclio und 
zusätzlich die witzige Illusionserweiterung, das kontrastive Wechselspiel zwischen sei- 
nem Status als tatsächlichem und fiktivem Beobachter. Terenz macht von dieser Mög- 
lichkeit zusätzlicher dramatischer Komik in keinem seiner Stücke Gebrauch. 5. auch 
Duckworth 1952, 135. Eine IUnsionsdurchbrechung hingegen liegt in einer weiteren Form 
des ad spectatores vor, die nicht auf das reine Beiseite, Prolog oder Monolog allgemein 
beschränkt ist, sondern ihre besondere Wirkung im Dialog erzielt, wenn Bühnenfi- 
guren inmitten eines handlungsbezogenen Gesprächs das dramatische Geschehen als 
Fiktion kenntlich machen, aus der Rolle fallen und ex persona (5. a. Pfister, ibid., 1198. 
sowie Duckworth 1952, 132ff.) auf ihren Schauspielerstatus hinweisen. Ein derartiger 
komischer Gegensatz liegt z.B. im Poenulns V. 550. vor, einer Passage, die unter dem 
Aspekt der Wissensvergabe an die Zuschauer weiter oben bereits untersucht wurde: die 
von Agorastocles herbeizitierten Zeugen erinnern diesen ausdrücklich daran, dass nicht 
sie, sondern das Publikum, dessentwegen sie ihre Rolle einstudiert hätten, über die ge- 
plante Kupplerintrige informiert werden müsse. Von ähnlicher Wirkung sind zahlreiche 
andere Stellen in plautinischen Komödien, bei denen zudem noch gängige Dramenkon- 
ventionen parodiert werden. So weist in den Captivi V. 778f. Ergasilus, bevor er sich 
mit seiner freudigen Botschaft zu Hegio aufmacht, darauf hin, dass er sich ein pallium 
umhängen werde, um damit auch äußerlich dem servus currens einer Komödie ähnlich 
zu sein. In der Casina V. 860f. bringt Myrrhina ihren Stolz darüber zum Ausdruck, dass 
ihr, Pardalisca und Cleustrata eine listigere Intrige gelungen sei als es sich ein Dichter 
jemals ausdenken könne. Zu weiteren Beispielen s. a. Delcourt/Crahey 1952.Entschei- 
dend ist, dass es sich im antiken Drama selbst im Fall von Illusionsdurchbrechung um 
witzige Formen von Verfremdung, um „fiktive Aussageobjekte“ (Pfister, ibid.,120) han- 
delt. Der eigentliche Effekt besteht auch hier darin, dass der zum imaginären Zuschau- 
er gewordene Theaterbesucher auf einer weiteren Fiktionsebene das ex persona und 
sämtliche metatheatralischen Anspielungen als Teil der gespielten Handlung sieht, sich 
weiterhin in sie hineinfühlt und eben nicht wie bei den tatsächlichen Verfremdungs- 
effekten des epischen Theaters als b/oßgelegte Fiktion auffasst. Im Gegensatz zu Pfisters 
These steht Schmidt 2000, 407, für den beim Aus-der-Rolle-Fallen die Bühnenfigur 
zum realen Schauspieler wird. Zu Recht skeptisch betrachtet Bain 1977 den Terminus 
Ullusionsdurchbrechung an sich, da er impliziere „that the audience is in some way deceived 
by what goes on on stage and confuses play-acting and reality“ (ibid., 6). Diese tref- 
fende Beobachtung erinnert einmal mehr daran, dass jedes Publikum auch bei noch so 
realistisch-naturalistischer Darstellung das szenisch Präsentierte als Fiktion begreift und 
im Rahmen dramatischer Mimesis auch artifiziellere Elemente wie Prolog, Monolog 
und Beiseite als formale Gesetzmäßigkeiten eben solcher mimetischer Darstellung ak- 
zeptiert. Wie immer wieder an zahlreichen unter dem Gesichtspunkt dramatischer Ko- 
mik behandelten Passagen ersichtlich wurde, bedient sich Plautus dieser dramatischen 
Techniken nicht zum Selbstzweck. Auch wenn er in reichem Maß von den Möglich- 
keiten der sogenannten Illusionserweiterung bzw. Illusionsdurchbrechung Gebrauch 
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Auch wenn das Aparte als gängige Konvention jedem Autor im antiken 


Drama zur Verfügung stand und auch in neuzeitlichen Stücken?” immer wieder 
eingesetzt wird, bestimmen individuelle Ausprägung durch den Schriftsteller, 
Art und Häufigkeit des Gebrauchs, die dabei übermittelten Botschaften ent- 
scheidend seine dramatische Wirkung, vor allem, wenn es um die Frage der 
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dabei entstehenden Wissens-, Komik- und Spannungsstrukturen geht”. 
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macht, verstärken und ergänzen die dabei zustande kommenden komischen Interfe- 
renzen lediglich eine Bisoziation von weitaus größerer Tragweite, deren Ursprung in 
der handlungsbezogenen Wissendiskrepanz zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren 
liegt. 

Zum ad spectatores bei Plautus 5. auch Averna 1983; zum Gebrauch in der rö- 
mischen Komödie 5. Kraus 1934, der den Begriff allerdings schr weit ausdehnt, wo- 
durch die Grenzen zwischen primär zuschauerorientierten Äußerungen als zusätzliches 
dramatisches Mittel und handlungsimmanenten Bemerkungen, die der impliziten Pu- 
blikumsinformation dienen, häufig verwischt werden. 

U.a. findet sich diese Möglichkeit der Informationsvergabe sehr häufig bei Shakespeare, 
der vom Beiseite sowohl in seinen Komödien als auch Tragödien insgesamt etwa 800 
Mal, davon mindestens 76 Mal in Form des monologischen Aparte Gebrauch macht. 8. 
Smith 1949, 510f. 

Das dem Beiseite offenkundig innewohnende dramatische Potential und seine anhand 
des Dramenbestands ersichtliche häufige Verwendung steht im Gegensatz zu seiner 
zwiespältigen Beurteilung, ja Ablehnung in der Forschungsdiskussion, wie dies ange- 
sichts ihres artifiziellen Charakters auch bei Prolog und Monolog der Fall ist. So betont 
Pfister 1977, 193, das Aparte ermögliche „(...) die unmittelbare Darstellung des Be- 
wußtseins einer Figur (...), die freimütige, von strategischen Erwägungen unabhängige 
Kommentierung einer Situation“. Andererseits stellt, wie er einräumen muss, gerade 
diese Form der Präsentation hohe Anforderungen an die Illusionsbereitschaft des Pu- 
blikums, das ein vom Gegenüber nicht wahrgenommenes lautes Denken einer Büh- 
nenfigur als normal zu betrachten hat. Der Grad an Plausibilität und Natürlichkeit des 
Beiseite ist dann umso höher, je mehr es in den jeweiligen Dialog eingebunden ist, 
was Pfister im Gegensatz zum weniger mit dem Gespräch verankerten &onventionellen 
Beiseite (ibid., 192f.) als „motiviertes monologisches Beiseite“ (ibid., 193) bezeichnet. 
Letzteres liegt dann vor, wenn sich die Aparte-Bemerkungen beispielsweise auf kürze- 
re Ausrufe beschränken, was auch in einer realen Konversation denkbar ist oder der 
Gesprächspartner das Abseits Gesprochene registriert, ohne es akustisch zu verstehen, 
was überdies noch zur Vergrößerung der kognitiven Spannung beiträgt. S. hierzu auch 
Schmidt 2000, 420. Dass Plautus mit solchen „aufgefangenen Beiseite“ (Pfister, ibid.) 
in variiertester Form umzugehen wusste, zeigt u.a. der Dialog zwischen Euclio und 
Megadorus in der Aulnlaria V. 183ff., wo der Nachbar die wiederholten Selbstgespräche 
des Alten wahrnimmt und mit Rückfragen, wie „ain tu te valere?“ (V. 186) oder „quid 
tu solus tecum loquere?“ (V. 190) darauf reagiert. Die Repliken Euclios stehen dabei im 
krassen Gegensatz zu seinen Aparte-Äußerungen und steigern mit jedem Mal die Situ- 
ationskomik. Dass Megadorus auch die anschließenden Beiseite Euclios inhaltlich nicht 
verstehen kann, erscheint umso erklärbarer, als der senex dabei zweimal in sein Haus 
zurückläuft, um die Unversehrtheit seines Schatzes zu kontrollieren. Auch die überaus 
große Anzahl von Aparte-Bemerkungen in dieser Szene ist keineswegs unnatürlich, da 
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Intrigenreiche Stücke, wie sie Plautus häufig bevorzugt, fordern naturge- 
mäß große Erfindungsgabe und spontanes Handeln der jeweiligen Drahtzie- 
her von Täuschungen und Verstellungen. Oftmals schen sie sich angesichts 
unerwarteter Komplikationen gezwungen, umzudenken und zuweilen mitten 
im Gespräch noch wirksamere Strategien zu ersinnen, die dem Gegenüber mit 
allen Mitteln verborgen werden müssen. 

Am Beispiel der Mostellaria 547} soll gezeigt werden, auf welche Weise 
Plautus das monologische Beiseite innerhalb einer einzigen Szene in vielfältigen 
Varianten als Informationsträger einsetzt und zum Auslöser für mehrfache Si- 
tuations- und Figurenkomik macht. Gleichzeitig dient die Stelle als Beleg dafür, 
dass diese Form des Aparte kein aufgesetztes und den Dialog störendes Seg- 
ment darstellt, sondern mit dem Szenenganzen koordiniert ist. 

Die Schlüsselrolle der Passage kommt erneut Tranio zu, dessen derb-dreis- 
tes und gerissenes Verhalten dem Zuschauer dialogisch und monologisch schon 
in reichem Maß vor Augen geführt wurde. Dass der listige Sklave gerade unter 
dem Druck der Ereignisse die besten Einfälle hat und Herr der Lage bleibt, hat 
er eben erst unter Beweis gestellt: 

seine Erzählung von der angeblichen Existenz eines grausigen Gespensts, 
das in Theopropides’ Haus herumgeistere (V. 447£f.), hat genügt, um den heim- 
gekehrten Vater von Philolaches wenigstens vorläufig zu vertreiben. 

Genießt der über die wahren Verhältnisse in Theopropides’ Haus bestens 
informierte Zuschauer bis zu diesem Zeitpunkt, nicht zuletzt angesichts der 
Leichtgläubigkeit des senex, vor allem die von ihm ausgehende Situations- und 
Figurenunzulänglichkeitskomik, lässt die Dynamik des Geschehens allerdings 
auch keine länger anhaltende Freude bei Tranio zu. Zwar wusste dieser, dass ihm 
der Weggang von Theopropides nur eine kurze Atempause bescherte und er 
mit seinem Täuschungsmanöver weiterhin im Zugzwang ist, der noch schneller 


sie, wie bei der Komikanalyse bereits beobachtet werden konnte, ein wirkungsvolles 
Instrument zur indirekten Charakterisierung Euclios darstellen und seine Unfähigkeit 
zu tatsächlicher Kommunikation belegen. 

Gerade diese Passage zeigt auch deutlich, dass die durch ein Beiseite hervorge- 
rufene Gesprächsunterbrechung keineswegs identisch ist mit einer dramatischen Aus- 
zeit, dass dramatische Handlung und Zeit schr wohl voranschreiten. Dies betont auch 
Schmidt 2000, 404ff., der sich damit der These von Bain 1977 und Bain/’Tarrant 1978 
widersetzt, wonach es sich im Fall des Aparte grundsätzlich um ein „freezing of the 
action“ (Bain, ibid., 70 u. Bain/Tarrant, ibid., 242) handelt. Dieses Phänomen sieht 
Schmidt nur beim ex persona gegeben (s. ibid., 406). 

Ungeachtet seines nachgewiesenen dramatischen Stellenwerts sowie der Tatsache, 
dass in der Antike die Verwendung des Aparte integraler und nicht hinterfragter Be- 
standteil des Dramas war, wurden die Seneca-Tragödien nicht zuletzt wegen der darin 
enthaltenen längeren Beiseite-Partien als unplausibel und „bühnenfremd“ (Schmidt, 
ibid., 404) kritisiert und lange Zeit als Lesedramen betrachtet. Zur Widerlegung dieser 
Argumentation s. Schmidt und ibid. (hier mit dem Nachweis der handlungsimmanenten 
und bühnenotientierten Funktion des Beiseite). 
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als erwartet zurückkommende Hausherr zwingt ihn jedoch zu sofortiger Im- 
provisation und weiteren Lügen", zumal der senex, wie er aufgeregt berichtet 
(V. 547££.), bereits mit dem früheren Hausbesitzer wegen des vermeintlichen 
Phantoms Kontakt aufgenommen hat. Noch während Tranio Theopropides 
empfiehlt, rechtlichen Beistand zu suchen, bahnt sich eine weitere Katastro- 
phe in Gestalt des Wucherers Misargyrides an, der gekommen ist (V. 5226), 
um fälliges Geld einzutreiben, mit dem Philolaches Liebeshändel sowie seinen 
kostspieligen Lebenswandel überhaupt finanzierte. 

Seine Aufgeregtheit und zunächst noch vorherrschenden Ratlosigkeit 
angesichts dieser doppelten Zwickmühle bringt Tranio, der den Widersacher 
V. 536 bemerkt hat, in entsprechenden Beiseite-Bemerkungen jeweils bei der 
ersten Konfrontation mit seinen Widersachern zum Ausdruck; zunächst rea- 
giert er auf das mehr als ungelegen kommende Erscheinen vonTheopropides 
mit den Worten: „ei misero mihi, metuo ne techinae meae perpetuo perierint‘“ 
(V. 549£.). Der Rückfrage des senex, der im Gegensatz zum Zuschauer Tranios 
Beiseite nur als unverständliches Gemurmel wahrgenommen hat (V. 551), ent- 
gegnet er mit einem beschwichtigenden „nihil enim“ (V. 551). Seine durch die 
Präsenz beider gegnerischer Parteien auch szenisch illustrierte Einkesselung 
formuliert er später beim Anblick von Misargyrides treffend zu sich selbst ge- 
sprochen so: „ita et hinc et illinc mi exhibent negotia“ (V. 565)°*'. 

Es geht bei diesem zweimaligen Aparte nicht darum, dass der Zuschauer 
mit Tranios Äußerungen nichts wirklich Neues erfährt, es handelt sich nicht 
im Sinne ökonomischer Handlungsführung um die Frage, ob die Abschnitte 
demzufolge tatsächlich nötig sind. Das hier behandelte Beiseite erzielt seine 
dramaturgische Bedeutung und Rechtfertigung dadurch, dass es zum einen be- 
reits vorhandene Doppelbödigkeit verstärkt, zum anderen jedoch vor allem die 
Schwächung von Tranios Position deutlich macht, auch wenn dieser eine bes- 
sere Situationskenntnis besitzt als alle übrigen Bühnenfiguren. Der Betrachter 
nimmt dessen zwiespältige Lage als zusätzliche komische Interferenz wahr, was 
in dieser Lage nur in Form des lauten Denkens’ möglich ist und überdies die 
kognitive Spannung im Hinblick auf die weiteren Ereignisse erhöht. 

Bei der Frage, ob es dem Sklaven gelingt, seinen Hals aus einer gleich- 
sam doppelt geknoteten Schlinge zu ziehen, wird der Zuschauer zunächst noch 
weiter auf die Folter gespannt, da die anschließenden außerhalb von Theo- 
propides akustischer Reichweite stattfindenden Verhandlungen zwischen Tra- 


340 Dass er hierzu jederzeit bereit ist, hat Tranio dem Publikum monologisch bereits bei 
der Auftrittsankündigung von Theopropides mitgeteilt (V. 545f.). 

341 Dass Theopropides die Worte Tranios nicht verstehen kann, wird dadurch plausibel, 
dass sie auf dem Weg zum weiter entfernt stehenden Wucherer gesprochen werden. 
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nio und dem Geldeintreiber zunächst erfolglos verlaufen’”. Als Theopropides 
angesichts der immer hitziger werdenden Debatte hinzu kommt und von den 
finanziellen Forderungen an seinen Sohn erfährt, deren wahre Ursachen ihm 
verborgen bleiben müssen, greift Tranio zu einer weiteren Lüge und erklärt, 
Philolaches habe das Geld in einen Hauskauf investiert (V. 637£.). Mit dieser 
geistesgegenwärtigen Täuschung erreicht er vorübergehend zweierlei: der Vater 
erklärt sich angesichts des vermeintlichen Geschäftssinns seines Sohnes bereit, 
das Geld zur Verfügung zu stellen, und Misargyrides entfernt sich bereitwillig 
mit dem beruhigenden Gedanken, die Summe am nächsten Tag aus sicherer 
Quelle zu erhalten. 

Für den wissenden Zuschauer ergibt sich damit eine weitere Steigerung der 
situativen Unzulänglichkeit von Theopropides, aber auch eine zusätzliche Ge- 
fährdung des nach Überlegenheit strebenden Tranio, der nun in noch größere 
Erklärungsnot geraten ist. 

Die Schwierigkeit im folgenden Dialog mit dem senex möglichst sofort 
angemessene Lösungen zu finden, führt immer wieder zu Gedankengängen, 
die dem Gesprächspartner unter keinen Umständen zu Ohren kommen dür- 
fen. Dies bewirkt einen staccatoartigen Wechsel von dialogischen Partien und 
einem sechsfachen Beiseite des Sklaven. Seine leise Verwünschung des Wucherers, 
der „paenissime“ (V. 656) alle Pläne durchkreuzt hätte, kann Theoptropides 
nicht mitbekommen. Dieser ist viel zu sehr mit dem angeblichen Hauskauf 
beschäftigt und konfrontiert daher Tranio auch sofort mit einer Reihe boh- 
render Fragen zu diesbezüglichen Einzelheiten, die der Sklave zunächst mit 
einem ratlosen, zu sich gesprochenen „perii“ (V. 660), beantwortet’, bevor er 
kurz darauf, ebenfalls in Form des Aparte, den rettenden Einfall hat, das Haus 
des Nachbarn Simo zum Kaufobjekt zu erklären (V. 662£f.). Dem immer unge- 
duldiger werdenden Theoptopides täuscht er nochmals eine kleine Denkpause 
νοῦ, bei der er mit der Floskel „di istum perduint‘“ (ΔΛ 667) scheinbar auf den 
kurzfristig vergessenen Namen des Verkäufers anspielt, um mitdem anschlie- 
ßenden Aparte „immo istunc potius“ (ΔΛ 668) die Wendung in eine witzige 
Verwünschung des unliebsamen Gegenübers umzumünzen. 

Nach nur kurzer Verschnaufpause türmt sich jedoch ein neues und abseh- 
bares Hindernis vor dem einfallsteichen Lügner auf, da Theopropides begreif- 
licherweise größtes Interesse daran hat, das in unmittelbarer Nähe befindliche 
Haus auch von innen in Augenschein zu nehmen (V. 674), was Tranio in noch 
größere Bestürzung und Hilflosigkeit versetzt. Wie sehr ihm selbst bewusst ist, 


342 Von besonderem Effekt ist dabei das von Misargyrides auf die Zahlungsunfähigkeit 
von Tranio anspielende Beiseite: „hic homo est inanis“ (V. 571), das Tranio voll versteht 
und sofort schlagfertig mit einem Gegen-Aparte ergänzt: „hic homo est certe hariolus“ 


ὧν. 571). 
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dutch eine Lügengeschichte in einen fast nicht mehr kontrollierbaren Strudel 
von immer neuen Verstellungen und Verstrickungen zu geraten, drückt er im 
nachfolgenden Beiseite (V. 676f.) in gekonnter Metaphorik aus: 

„ecce autem perii. nunc quid dicam nescio. 

iterum iam ad unum saxum me fluctus ferunt.“ 

Seine Befürchtungen scheinen nur allzu berechtigt, da der senex den Sklaven in 
strengem Befehlston dazu auffordert, für eine schnelle Hausbesichtigung zu 
sorgen (V. 679£f.), worauf Tranio mit einer erneut beiseite gesprochenen mas- 
siven Fluchformel gegen seinen lästigen Gesprächspartner reagiert. Das plötz- 
liche Heraustreten Simos sieht er als willkommene Gelegenheit, etwas abseits 
gleichsam mit sich selbst ‘Kriegsrat’ zu halten und seine Täuschungsmanöver 
doch noch erfolgreich fortzusetzen (V. 686ff.). Dies wiederum macht den 
nichts ahnenden Nachbarn schon im Vorfeld zum Träger von Situationsunzu- 
länglichkeitskomik und löst außerdem einen neuen Bogen kognitiver Spannung 
aus, da der Zuschauer von einer weiteren Intrige des Sklaven ausgehen kann, 
auch wenn sich dieser in gößter Not befindet. 

Betrachtet man das sechsfache Beiseite Tranios in diesem Abschnitt einer 
auch insgesamt schr turbulenten und dramatisch entscheidenden Szene unter 
strukturellem Aspekt, so fällt auf, dass die Aparte-Äußerungen je paarweise in 
wirkungsvollen Kontrast, bzw. Korrespondenzbezügen zueinander stehen: das 
erste und zweite Beiseite unterstreicht die Zwangslage Tranios, Aparte drei und 
vier lassen ihn im Gegensatz dazu kurzfristig wieder die Oberhand gewinnen, 
was besonders im vierten Beiseite (V. 668) mit verbaler Komik betont wird. 
Das fünfte und sechste Beiseite machen angesichts wachsender Schwierigkeiten 
wieder stärker seine Verlegenheit sowie die Notwendigkeit noch ausgeklügel- 
terer Ränke offenkundig, Dies wiederum schließt den Kreis zum Szenenbe- 
ginn, in dem Tranios schillernde Position zwischen Erfolg und Gefährdung 
gerade durch das wiederholte Aparte zum Ausdruck kam. 

Die untersuchte Passage ist ein deutlicher Beweis für die besondere Funkti- 
on des Beiseite und seine dramatische Gestaltung durch Plautus, der dieses Mit- 
tel zu verschiedenen und miteinander eng verbundenen Zwecken einsetzt. Das 
vielfach angewandte Aparte verhilft dem Zuschauer zu einem authentischen 
Einblick in Tranios gedankliche Verwirrung, machen ihn zum Zeugen seines 
Schwankens zwischen Befürchtung und Zuversicht und lassen ihn teilhaben 
an der Entstehung neuer Täuschungsideen, die anschließend sofort in die Tat 
umgesetzt werden. Durch den scharfen Kontrast zwischen dem dialogisch Vor- 
gespiegelten und im Beiseite Enthüllten weitet der Betrachter seinen Wissens- 
votsprung den düpierten Opfern gegenüber aus und genießt eine sich ständig 
steigernde dramatische Doppelbödigkeit. Gerade die unverfälschte Offenheit, 
mit der Tranio seinen wechselnden Empfindungen im Beiseite Ausdruck ver- 
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leiht, führt zu einer dramatisch wirksamen Abstufung seines nicht durchgängig 
überlegenen Status, was eine reizvolle Mischung aus Überlegenheits- und Un- 
zulänglichkeitskomik in Bezug auf ein und dieselbe Person bewirkt. 

Die zahlreichen Aparte-Passagen sind somit keine Ansammlung oberfläch- 
licher Komikeffekte, sondern ein dramatisch entscheidendes Mitteilungsinstru- 
ment für den Zuschauer. Plausibel in den szenischen Kontext integriert bewit- 
ken und verstärken sie dramatische Komik und Spannung. 

Ebenso wie die verschiedenen Formen des Beiseite sind auch Be/auschungs- 
szenen durch die Präsenz beider gegnerischer Parteien in besonderer Weise 
geeignet, dramatische Doppelbödigkeit in Szene zu setzen. Anders als beim 
Aparte, das sich durch den Ausbruch einer Bühnenfigur aus der gegebenen 
Kommunikationssituation definiert, muss im Fall des eavesdropping eine direkte 
Verständigung vor allem im Interesse des Lauschers vermieden werden, auch 
wenn die Belauschungsszene später häufig in einen Dialog mündet. Je nach 
Zahl der Sprecher handelt es sich also um Sonderformen von Monolog oder 
Dialog, wobei je nach Handlungs- und Personenkonstellation die gegensetz- 
lichen Positionen von Figuren besetzt sein können, die bereits auf der Bühne 
anwesend sind oder diese gerade betteten”". Unter dem Gesichtspunkt drama- 
tischer Doppelbödigkeit betrachtet ist der Be/anschte allein schon durch die nicht 
bemerkte Anwesenheit eines unliebsamen Zuhörers im Nachteil. Das Ausmaß 
seiner situativen Unzulänglichkeit sowie der dramatischen Ironie”* vergrößert 
sich mit dem Bedeutungsgrad seiner Mitteilungen und der Notwendigkeit ihrer 
Geheimhaltung. 

Aber auch der Lauscher selbst ist nicht in jedem Fall der souveräne Gegen- 
spieler, da er in derartigen Szenen auch überaus unerfreuliche, seine Situation 
gefährdende Nachtichten empfangen kann. Andererseits verschafft ihm sein 
zufälliges oder vorsätzliches Mithören auch die Möglichkeit zu rechtzeitigen 
Abwehrstrategien, was je nach Handlungsdichte ein facettenreiches Geflecht 
unterschiedlicher Wissensstrukturen zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren 
und damit einhergehende Spannung auslöst. 

Ein größeres Informationsgefälle zu Gunsten des Lauschers liegt vor, 
wenn dieser im Rahmen von Intrigen eine Belauschungssituation bewusst her- 
beiführt, um das dabei erworbene Wissen gegen den Kontrahenten zu verwen- 
den. 

In ihrer dramatischen Wirkung nochmals gesteigert ist diese Konstellati- 
on, wenn es sich um die Variante der gespielten Belauschung handelt, wo der 
Zuhörende in vermeintlicher Überlegenheit gezielt für seine Ohren bestimmte 


343 Eine umfangreiche Beispielsammlung zu allen denkbaren Ausgangssituationen aus 
Plautus- und Terenzkomödien bietet Hiatt 1946. Mit seinen statistischen Aufstellungen 
weist er eine sehr viel häufigere Verwendung des eavesdropping bei Plautus nach. 

344 Dass dramatische Ironie ausschließlich durch die „Interferenz von innerem und äuße- 
rem Kommunikationssystem“ zustandekommt, betont Pfister 1977, 88. 
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Fehlinformationen erhält. Damit entsteht vor den Augen des wissenden Zu- 
schauers ein noch engmaschigeres Netz aus Wahrheit und Lüge, dramatischer 
Komik und Spannung, Dass Plautus das reiche Potential des feinted eavesdrop- 
ping’ vielfältig zu nutzen verstand, wurde bereits im Zusammenhang mit der 
Komikanalyse am Beispiel des Amphitrno und des Miles deutlich, wenn Mercur 
bei Dramenbeginn seine Drohungen ganz bewusst in Sosias akustischer Reich- 
weite ausstößt bzw. Palaestrio als Teil seines Spiels im Spiel Pyrgopolynices die 
Belauschung Milphidippas und Acroteleutiums (V. 991ff.) vortäuscht und diese 
Verstellung durch „konspiratives Sprechen“ ** noch intensiviert. 

Es obliegt wie im Fall von Prolog, Monolog und Beiseite dem individuellen 
Konzept des Autors, die gängige Dramenkonvention der Belauschung’” zum 
Zwecke dramatischer Wissensdiskrepanz auszuformen. Zwei Beispiele sollen 
veranschaulichen, dass Plautus auch dieses Medium zur Vermittlung und Auf- 
nahme handlungsrelevanten Wissens einsetzte. 

Dramatisch bedeutsame Informationen erhält etwa in der Cistellaria 526. 
Melaenis, die zufällig Augen- und Ohrenzeugin des Gesprächs zwischen dem 
Sklaven Lampadio und seiner Herrin Phanostrata wird. Melaenis, in den vor- 
angegangenen Szenen überzeugend als Typ der geläuterten Hetäre mit respek- 
tablen ethischen Grundsätzen gezeichnet”, erfährt dabei, dass die in unmit- 
telbarer Nachbarschaft lebende Phanostrata die leibliche Mutter der von ihr 
als Findelkind vorbildlich aufgezogenen Selenium ist. Mit Entsetzen vernimmt 
Melaenis, dass Lampadio, in Phanostratas Auftrag schon seit längerem auf der 
Suche nach deren Tochter, jene Kupplerin ausfindig gemacht hat, die ihr sei- 


345 S. auch Hiatt 1946, 18f. 

346 Pfister 1977, 195. 

347 Gerade konventionelle Techniken in der antiken Komödie wie Auftritts- und Zwischen- 
monologe zur Vermeidung einer unbesetzten Bühne führen zu einer Reihe kürzerer 
und zufälliger Belauschungsszenen, in denen der Lauschende des öfteren auch weniger 
relevante Informationen erhält. Hiatt gelangt daher zur Auffassung, das eavesdropping an 
sich sei ein erstarrtes Bühneninstrument von geringer Effizienz bezüglich des Hand- 
lungsfortgangs (ibid.,1ff.). Dies bedeutet nicht nur eine Vernachlässigung der mit dem 
Belauschungsmotiv grundsätzlich verbundenen dramatischen Möglichkeiten; Hiatts 
These steht außerdem im Widerspruch zu den von ihm selbst gewählten Plautus-Bei- 
spielen (ibid.,21), die den höheren Stellenwert des eavesdropping belegen. Seine verglei- 
chende Gegenüberstellung hinsichtlich der Verwendung des Motivs in der Nea und bei 
Terenz zeigt zudem, dass sich Belauschungspassagen in den erhaltenen griechischen 
Stücken insgesamt weniger nachweisen lassen und bei Terenz die Zahl der konventi- 
onellen Lauscherszenen von dramatisch nebensächlicher Bedeutung größer ist als bei 
Plautus. 

348 In ähnlicher Weise charakterisiert sich die mit ihr befeundete Jena im Eingangsdialog mit 
Gymnasium und Selenium (V. 21ff.), wobei auch gesellschaftskritische Töne zum unge- 
rechten Hetärenlos nicht fehlen (V. 36ff.). Melaenis und die Kupplerin stehen damit in 
diametralem Gegensatz zur meretrix mala, wie sie in schonungsloser Härte Phronesium 
im Trucnlentus verkörpert. 
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nerzeit das ausgesetzte Kind anvertraut hatte. Aus den Worten des Sklaven geht 
zweifelsfrei hervor, dass die intensive Befragung der /ena mit der Preisgabe von 
Melaenis’ Namen (V. 575) endete und das Auffinden ihrer Person somit nur 
noch eine Frage der Zeit sein kann, auch wenn die Kupplerin zu einer Notlüge 
gegriffen und behauptet hat, Melaenis sei an einen entfernten Ort verzogen 
(V. 579£.). 

Die allein schon durch die Präsentation des eavesdropping garantierte Dop- 
pelbödigkeit wird angesichts der hier skizzierten Handlungs- und Personen- 
konstellation um ein Vielfaches gesteigert, da sowohl Lauscher als auch Be- 
lauschte in komplexer Weise Träger von Situationsunzulänglichkeits- und 
Überlegenheitskomik sind. 

Melaenis befindet sich einerseits Phanostrata und Lampadio gegenüber im 
Vorteil, da sie als fieberhaft gesuchte Person von beiden unbemerkt entschei- 
dende Botschaften empfängt, die ihr überdies noch die Möglichkeit verschaf- 
fen, durch schnelles Handeln einer drohenden Zwangslage zu entkommen. 
Andeterseits bringt sie das Gehörte in starke emotionale Bedrängnis und Angst 
vor dem Verlust ihres Ziehkindes, was dutch eindringliche monologische Kom- 
mentare während der Belauschungsszene’” glaubhaft zum Ausdruck kommt. 
Das Besondere an der Sitation ist also, dass Melaenis sich durch ihre vollständig 
erlangte Situationskenntnis in ihrer bisherigen Lebensform gefährdet sieht und 
Wissen erwirbt, dass sie zunächst ratlos macht. 

Aber auch die Position der Gegenseite ist keineswegs unangefochten, da 
Lampadio und seine Herrin nun zwar wissen, wer Selenium aufgezogen hat, 
aber Melaenis in weiter Ferne wähnen. Für den alles überblickenden Zuschauer 
entsteht ein Höchstmaß dramatischer Ironie, wenn der Sklave seine von der 
Kupplerin erhaltenen Fehlinformationen mit den Worten wiedergibt: „avecta 
est (...) peregre hinc habitatum.“ (V. 579). 

Kein anderes dramatisches Mittel wäre besser geeignet, das vielschichtige 
Wechselspiel von Schein und Sein sowie den ungelösten Interessenskonflikt der 
Protagonisten im wörtlichen Sinne sichtbar zu machen, als die Belauschung, 

Für den Zuschauer ergeben sich bei dieser Darstellung nicht nur facetten- 
reiche Situationskomik und Spannung im Hinblick auf die weiteren Ereignisse, 
sondern angesichts der aufrichtigen mütterlichen Besorgnis auf Seiten der He- 
täre wie auch Phanostratas darüberhinaus eine Mischung heiterer und ernster 
Elemente?””. Die bereits innerszenisch große Bedeutung dieses eavesdropping er- 
fährt noch eine weitere Steigerung, wenn man seine Schlüsselstellung innerhalb 


349 δι V. 551f., V. 555, V. 573 und V. 576. Bereits im Dialog mit Alcesimarchus (V. 465ff.), 
an dessen ehrlichen Absichten Selenium gegenüber sie Zweifel hegt, weist sie sich als 
Ziehmutter aus, der die Zukunft ihrer Adoptivtochter sehr am Herzen liegt. Dies wie- 
derum entspricht der unmittelbaren Charakteristik im Prolog, in dem ihre Erziehung 
als „bene ac pudice“ (V. 173) bezeichnet wird. 

350 Die Seriosität, mit der beide Mütter ihren Empfindungen Ausdruck verleihen, lassen sie 
an keiner Stelle als Trägerinnen von Figurenkomik erscheinen. 
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der Gesamtkomposition betrachtet. Einerseits ergänzen die hier gemachten 
Angaben das im Laufe der vorangegangenen Szenen erworbene Wissen des 
Zuschauers zur Vorgeschichte und ermöglichen die zweifelsfreie Identifizie- 
rung Demiphos und Phanostratas als Seleniums leibliche Eltern®®'. 

Außerdem wird die Szene zum Katalysator der folgenden Geschehnisse, 
da Melaenis im unmittelbar nach der Belauschung stattfindenden Gespräch 
mit Lampadio letzte Klärung hinsichtlich der Abstammung Seleniums erlangt 
(V. 597ff.). Ohne diesem gegenüber ihre Identität preisgegeben zu haben, ent- 
schließt sie sich nach kurzem innerem Ringen zur Aufdeckung der Wahrheit 
(V. 626ff.). Dies bewirkt nicht nur die Anagnorisis zwischen Selenium und ih- 


351 Auch ohne deren namentliche Nennung (diese erfolgt in Bezug auf Demipho erst- 
mals durch Lampadio, V. 599) ergibt sich für das Publikum sukzessive ein stimmiges 
Mosaik, das den entscheidenden Informationsvorsprung bewirkt. So erfährt es bereits 
bei Dramenauftakt aus dem Mund Seleniums, dass der von ihr auserkorene Alcesimar- 
chus nach elterlichem Willen eine standesgemäße Ehe mit einem in der Nachbarschaft 
lebenden Mädchen aus Lemnos eingehen soll (V. I6ff.). Der später folgende Prolog 
(V. 149ff.) legt deutliche Spuren zu Identität und Vorleben des Vaters der Auserwählten: 
dieser hatte sich nach einer flüchtigen, aber folgenreichen Liebesaffäre mit einem Mäd- 
chen aus Sikyon, dem Schauplatz der Komödie, wieder in seine Heimat Lemnos bege- 
ben. Aus der üblichen Angst vor dem drohenden Ehrverlust hatte die zurückgebliebene 
junge Frau das Kind ihrem Sklaven Lampadio übergeben, der nach der Aussetzung 
gerade noch beobachten konnte, dass eine ihm unbekannte Frau den Säugling aufhob 
und mit ihm verschwand. Während sich für den Sklaven anschließend jede Spur der 
beiden verlor, weiß der Zuschauer bereits durch den vorausgegangen Monolog der /ena 
(V. 120ff.), dass diese das von ihr gefundene Kind in die Obhut ihrer Freundin Melaenis 
gegeben hatte. 

Einige Zeit danach, so wiederum der Prolog (V. 173ff.), kam es auf Umwegen 
doch noch zu einer Eheschließung zwischen Seleniums leiblicher Mutter und dem 
Kaufmann aus Lemnos, nachdem dieser verwitwet aus seiner Heimat zurückgekehrt 
war. Beide suchen seither unter tatkräftiger Mithilfe Lampadios erfolglos nach ihrer 
gemeinsamen Tochter. 

Von Dramenbeginn an wird der Zuschauer somit durch wechselnde Techniken 
der Informationsvergabe vom Ahnenden zum Wissenden, der die Ignoranz der Haupt- 
akteure bezüglich ihrer jeweiligen Identität mit wachsendem Vergnügen durchschaut. 
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ren leiblichen Eltern”, sondern auch die Auflösung der Liebesblockade des 
jungen Paares, da das junge Mädchen nun eine standesgemäße Partie für Alce- 
simarchus darstellt”. 

Die Belauschungspassage stellt somit das entscheidende Bindeglied zwi- 
schen vorausgehender und anschließender””' Bühnenhandlung dar und hat 
dutch die Art ihrer Präsentation einen hohen Anteil am Zustandekommen dra- 
matischer Doppelbödigkeit. 

Im Gegensatz zur Cistellaria, wo sich das eavesdropping zufällig ergibt und 
die Situation des Lauschers als durchaus schwierig zu bezeichnen ist, steht bei- 
spielsweise die Szene im Psendolus 594ff., wo der Titelheld vorsätzlich in ver- 
steckter Position den Auftrittsmonolog von Harpax bespitzelt. Wie aus dessen 
Äußerungen klar zu entnehmen ist, kommt er im Auftrag seines Herrn, des 
Soldaten Polymachaeroplagides, um in dessen Namen dem Kuppler Ballio das 
vereinbarte Geld für Phoenicium zu bezahlen, jenes Mädchen, in das Calido- 
rus, der junge Herr von Pseudolus, verliebt ist. Da der adulescens Phoenicium 
bislang nicht mit eigenen Mitteln von Ballio freikaufen konnte, ist er auf die 
Hilfe und den Trickreichtum des gewitzten Sklaven angewiesen. Hatte Pseu- 
dolus bisher vergeblich versucht, Calidorus zu helfen, bietet sich ihm durch 
die während der Belauschung erhaltenen Informationen die Gelegenheit zu 
unerwartetem Geldgewinn. 

Diese einmalige Chance weiß der servus callidus mit Hilfe eines blitzschnell 
ersonnenen Täuschungsmanövers zu nutzen’®. Zunächst gibt er sich dem ah- 
nungslosen Harpax gegenüber als Ballios Sklave Surus aus und beschwatzt 
ihn so erfolgreich, dass dieser ihm Brief und Siegel seines Herrn, die formale 
Legitimation für das Geschäft mit dem Kuppler, aushändigt (V. 646ff.). Diese 
Intrige ist jedoch nur der Anfang eines klimaxartig angelegten, spannungsge- 


352 Als weiteres Indiz für das plautinische Bemühen, Wissensgleichstand zwischen allen 
Beteiligten möglichst spät herzustellen, darf die Tatsache gewertet werden, dass die 
Wiedererkennung schrittweise erfolgt: nachdem Selenium von Melaenis Aufschluss 
über ihre tatsächlichen Eltern erhalten hat (V. 631ff.), erkennt Phanostrata die Wahrheit 
nur sehr allmählich mit Hilfe der cistella, die ihr von Melaenis’ Sklavin Halisca übergeben 
wurde und Kinderschmuck Seleniums enthält (V. 671ff.). Erst in der allerletzten Szene 
erfährt Demipho, wer seine erstgeborene Tochter ist (V. 774ff.). 

353 Dass die ursprünglich für den jungen Mann auserschene Tochter Demiphos aus dessen 
erster Ehe mit einer Lemnierin stammt und damit Seleniums Halbschwester ist, wird 
aus dem Gespräch zwischen Lampadio und Melaenis ersichtlich (V. 616ff.). 

354 Dies widerlegt einmal mehr die These Hiatts 1946, der die grundsätzliche dramatische 
Bedeutung des eavesdropping immer wieder verkennt und die Existenzberechtigung die- 
ser Technik angesichts der damit lediglich verbundenen zweitrangigen Komik (s. ibid., 
87) in Frage stellt. 

355 Seine monologische Kommentierung während des eavesdropping (V. 600Ff.) verrät dem 
Zuschauer noch vor dem anschließenden Verstellungsspiel, dass er die Absicht hat, 
Harpax gewaltig hinters Licht zu führen. 
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ladenen Reigens von Verstellungsspielen””, deren Opfer nicht nur der Soldat 


und Harpax sind, sondern vor allem der verhasste Kuppler Ballio, welcher sich 
schließlich um Geld und potentielle Hetäre betrogen sieht. 

Wie in der Ciszellaria sind auch im Psendolus die während der Belauschung 
erhaltenen Informationen von nachhaltiger Bedeutung für den weiteren dra- 
matischen Ablauf. Im Gegensatz zu Melaenis ist der pfiffige Sklave nahezu 
unumschränkter Herr der Situation; dieser steht allerdings insofern unter Er- 
folgsdruck, als Simo, Calidorus’ Vater und eigentlicher Herr von Pseudolus, 
bereits längere Zeit vom Interesse seines Sohnes für Phoenicium sowie dessen 
Geldnöten weiß, den Sklaven der Komplizenschaft mit Calidorus bezichtigt 
(V. 481£f.) und ihm für den Fall eines Misslingens der Kupplerintrige die Arbeit 
in der Mühle angedroht hat (V. 531ff.)””. Dies steigert nicht nur die gespannte 
Erwartung des Zuschauets, sondern wirkt auch einer eindimensionalen Dat- 
stellung der ansonsten souveränen Titelfigur entgegen. Das Zusammenspiel 
von Variation, Kontrast und Entsprechung bestimmt hier, wie auch bei allen 
bisher untersuchten Passagen plautinischer Komödien, Szenenführung, Infor- 
mationsvergabe und daraus entstehende Komik- und Spannungsstrukturen. 

Die Untersuchung der dramatischen Funktion von Prolog, Monolog bzw. 
Selbstgespräch, Beiseite und Belauschung anhand ausgewählter Komödien- 
beispiele hat ergeben, dass gerade diese Elemente als Informationsträger von 
potentiell hohem Mitteilungswert innerhalb des Kommunikationssystems der 
Bühnenfiguren sowie bei der Verständigung von Protagonisten und Publikum 
einsetzbar sind. 

Mit Hilfe des Prologs erhält der Zuschauer Einblick in vergangenes, ge- 
genwärtiges und zukünftiges Geschehen, der Monolog ist in besonderer Weise 
geeignet, authentischen und ungefilterten Aufschluss über die im Dialog häufig 
verborgene oder verfälschte Gedanken- und Gefühlswelt des Sprechers zu ge- 
ben. Je nach Informationsgehalt wird der Betrachter zum Mit- bzw. Mehrwisser 
im Vergleich zu einem Teil oder gar allen Spielerfiguren. 

Aparte und Eavesdtopping steigern diesen überlegenen Standpunkt dutch 
die unmittelbare szenische Präsentation gegnerischer Parteien und lassen somit 
dramatische Doppelbödigkeit im wörtlichen Sinn konkrete Gestalt annehmen. 

Besonders bemerkenswert ist dabei die Tatsache, dass alle vier genannten 
Informationsmittel in der literaturwissenschaftlichen Forschungsdiskussion 
auf Grund gewisser narrativ-epischer Züge oder angeblich mangelnder Na- 
türlichkeit der Darstellungsweise häufig Gegenstand negativer Kritik waren 


356 Einen Höhepunkt stellt u.a. die Verkleidungsszene dar (V. 913ff.), in der Simia, Sklave 
von Calidorus’ Freund Charinus, sich Ballio gegenüber als Harpax ausgibt, was beim spä- 
teren Erscheinen des echten Abgesandten zu größter Verwirrung führt (V. 1103ff.). 

357 Dass Pseudolus fest entschlossen ist, seinen zahlreichen Intrigenankündigungen auch 
handfeste Taten folgen zu lassen, verspricht er den Zuschauern in einem witzigen mo- 
nologischen ad spectatores (V. 562ff.). 
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und als etwas cher zu Meidendes betrachtet wurden. Gerade diese als ‘undra- 
matisch’ geltenden Elemente sind es jedoch, die vor allem zu dem beitragen, 
was nach den bisherigen Analysen dramatische Wirkung ausmacht”. Vielfach 
haben sie sich sogar als notwendig und unerlässlich erwiesen, um den Rezipi- 
enten über die tatsächlichen Verhältnisse ausreichend ins Bild zu setzen. Nur 
wenn ein Autor diese Formen der Wissensvermittlung inhaltlich, sprachlich 
und strukturell im Zusammenspiel mit den Dialogpartien zu Gunsten eines 
Informationsvorsprungs für den Zuschauer nutzt, entsteht je nach Dichte und 
Intensität der jeweiligen Diskrepanz die Doppelbödigkeit, die den heiteren 
Dramen ihre eigentliche Essenz. d.h. Komik und Spannung verleiht. Ebenfalls 
hat sich gezeigt, dass Wissensrückstand auf Protagonistenseite bei entspre- 
chender Handlungs- und Figurenkonstellation den Grundstoff für ernste, ja 
tragische Wirkung darstellt und auch innerhalb der Komödie aus dem Spiel mit 
den untetschiedlichen Wissensebenen vorübergehend ‘Ernst’ werden kann?®”. 

Schließlich sei nochmals an einen Aspekt erinnert, der nicht nur bei pro- 
logischer Vermittlung von Bedeutung ist, sondern im Zusammenhang mit jeder 
Form dramatischer Informationsvergabe eine wichtige Rolle spielt: je höher 
der Kenntnisstand des Publikums im Vergleich zum Bühnenpersonal ausfällt, 
desto deutlicher entsteht ein den spielinternen Interferenzen übergeordneter 
Kontrast. Im begrenzten zeitlichen Rahmen des szenischen Spiels genießt der 
Zuschauer etwas, das ihm im realen Leben verwehrt ist; ihm werden Einblicke 
in den innersten Kern eines Menschen, dessen Planungen sowie gefahrlose 
Komplizenschaft bei Intrigen gewährt, er befindet sich an einem sonst nur 
Göttern eigenen Wissensstandort. Diese Abweichung vom wirklichen Leben, 
diese zusätzliche dramatische Illusion lassen ihn den Scheincharakter seines 
überlegenen Informationsstands vergessen und nicht daran denken, dass sein 
vermeintlich ‘göttliches’ Wissen vom Autor gelenkt ist, der seinerseits auf den 
dramatischen Zeitraum beschränkt Herr über menschliche Geschicke, Wissen 
und Nichtwissen ist”. 


358 Die dessen ungeachtet immer wieder geäußerte normative Kritik an solchen Techniken 
dürfte einer der Gründe für die häufige Stagnation bei der Frage nach dem Wesen von 
Komik und Dramatik sein. 

359 Wenn Pöschl 1973, 20 der Neuen Komödie „ernsthafte Szenen“ und die T'hematisie- 
rung der „Doppelbödigkeit des menschlichen Daseins“ zuschreibt, so gilt dies in be- 
sonderem Maß für Plautus, der, wie die untersuchten Bacchides-Passagen gezeigt haben, 
die Voraussetzungen für das Zustandekommen vielschichtiger dramatischer Interfe- 
renzen noch intensiver geschaffen hat als Menander. 

360 Gerade das Fehlen eines allgegenwärtigen Erzählers macht somit den besonderen 
Reichtum des Dramas aus, da dieses Bewusstsein des Zuschauers nur durch die unmit- 
telbare szenische Gegenwart der Aktanten ermöglicht wird, die eine auktoriale Feder- 
führung in den Hintergrund treten lassen. 
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Die behandelten Komödienpassagen haben verdeutlicht, dass der geschick- 
te Einsatz von Prolog, Monolog, Beiseite und Belauschung zu diesem vielfäl- 
tigen und vielschichtigen Wechselspiel von Wahrheit und Verstellung sowie vor 
allem dem überlegenen Blickwinkel des Betrachters entscheidend beiträgt. Je 
nach Gestaltung der daraus erwachsenden Bisoziationen gelangen gleiche Mo- 
tivvorlagen und ähnliche Ausgangssituationen zu völlig anderer Wirkung. Der 
Umgang mit den oben genannten und allen übrigen dramatischen Informa- 
tionsträgern ist damit, wie immer wieder betont, ein wesentliches Differenz- 
merkmal des jeweiligen Bühnenautors. 

Den bisher gewonnenen Erkenntnissen zufolge hat Plautus mehr als Men- 
ander oder Terenz den Schwerpunkt seiner Dramendichtung auf die intensiv 
gestaltete Wissensdiskrepanz zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren zum 
klaren Vorteil des Rezipienten gelegt. Um dem Betrachter eine ‘olympische’ 
Perspektive zu gewährleisten, bedient er sich aller dem Drama zu Gebote ste- 
henden Mittel, insbesondere auch der vermeintlich “undramatischen’, in un- 
zähligen Facetten und phantasievollen Variationen. Dabei entstehen vielfache 
Bisoziationen, die ein Höchstmaß dramatischer Vielschichtigkeit, Komik und 
Spannung, nicht zuletzt in ihrer wirkungsvollen kognitiven Form hervorrufen. 

Das Ineinandergreifen sämtlicher Informationseinheiten, das Zusam- 
menwirken monologischer mit dialogischen Partien und darauf aufbauende 
Korrespondenz- bzw. Kontrastbezüge im Kommunikationsablauf zwischen 
Zuschauern und Bühnenfiguren konnte in allen betrachteten Komödienab- 
schnitten nachgewiesen werden. In keiner analysierten Szenensequenz, dies sei 
als wichtiges Interpretationsergebnis noch einmal festgehalten, handelt es sich 
um plump eingefügte, eliminierbare Versatzstücke, sondern integrale Bestand- 
teile eines komplexen und kohärenten Handlungs-, Wissens- und Komikgefü- 
ges. 

Plautus’ besonderer Umgang mit dem, was Dramatisches ausmacht, kann 
somit als die seinen Stücken ‚eingeschriebene Poetik’ bezeichnet werden. Sie ist 
das, was bei aller Übernahme von Topoi, Motiven und Ideen das Eigenste, In- 
dividuelle und Abgrenzende im dichterischen Schaffen des Umbrers ausmacht. 
Eine anhand der ausführlich erörterten dramatischen Kriterien vorgenommene 
Interpretation jeder einzelnen Plautuskomödie im Längsschnitt dürfte daher 
eine zuverlässige Grundlage für die Bestimmung dessen bieten, was als “Plauti- 
nisches im Plautus’ betrachtet werden kann. 

Diese Form der Untersuchung lässt sich an jedem Werk des umbrischen 
Autors durchführen und soll hier am Beispiel der Menaechmi demonstriert wer- 
den. 


„O, what men dare do! 
What men may do! 

What men daily do, 

not knowing what they do!” 


(Shakespeare, Much Ado about Nothing, IV, I) 


4. Die Strukturen von Information, Komik und Spannung 
in den Menaechmi 


4.1. Inhalt, Aufbau und Funktion des Prologs 


Waren die für größte Verwirrung und Bestürzung sorgenden Verwechslungssi- 
tuationen im Amphitruo von göttlichem Willen ausgelöst und in ihrem Verlauf 
dutch höhere Kräfte gesteuert, verlagern sich die Qui-pro-quo-Turbulenzen in 
den Menaechmi auf eine ausschließlich menschliche Ebene. Orientierungslosig- 
keit und Verkennung der tatsächlichen Lage werden hier durch eine Reihe von 
Zufälligkeiten verursacht, die ihrerseits eine Kette sich zuspitzender Ereignisse 
zut Folge haben. 

Die Zwillingsbrüder-Thematik' war ein in der gesamten antiken Literatur 
überaus beliebter und weithin verbreiteter Topos. Welche Vorlagen Plautus tat- 
sächlich als unmittelbare Quelle gedient haben, ist bislang nicht nachweisbar’; 


1 Außer in den Menaechmi erscheint das Motiv bei Plautus auch im Miles Die Doppelgängerproble- 
matik ist hier allerdings nicht durchgängig handlungsbestimmend und wird überdies durch 
menschliche Intrige in Gestalt von Palaestrio ausgelöst 

2 Dass die Doppelgänger-Thematik trotz jeweils ähnlicher Grundsituation eine unermessliche Fülle 
individueller Gestaltungsmöglichkeiten erlaubt, macht ihren besonderen Reiz aus Irrungen und 
Wirrungen, die sich aus dem Verkennen eines alter ego ergeben, bieten den Grundstoff für antike 
wie neuzeitliche Komödien, die auf heiterer Ebene diesen bereits in der Tragödie vielfach einge- 
setzten ’Topos fortsetzen Dies erklärt die große Zahl von Titeln, wie Didyrmoi, Didymai, Homonymoi, 
Homoioi etc, die sich Autoren wie Alexis, Antiphanes, Menander, Poseidippos uva zuordnen 
lassen und vom reichen Gebrauch des Verwechslungsmotivs in den Stücken der Alten bis hin zur 
Neuen griechischen Komödie zeugen S hierzu auch Steidle 1971, 247 sowie mit ausführlichen 
Beispielen zu Komödie und Tragödie Stärk 1989, 134ff und Masciadri 1996, 206ff „Nichtssa- 
gende Komödienfragmente und vielsagende Komödientitel“ (Stärk, ibid , 134) machen es jedoch 
unmöglich, auch nur eines dieser Bruchstücke als unmittelbare Quelle für Plautus’ Menaechmi aus- 
zuweisen S ebenso Duckworth, 1952, 52 Rein spekulativ ist daher die These, Poseidippos’ Homo- 
1οἱ seien die direkte Vorlage der römischen Fassung gewesen (s auch Stärk, ibid , 135, A 558), wie 
dies etwa Mellein 1982, 6215 annimmt 

Als reicher zusätzlicher Ideenfundus des Doppelgänger-Themas muss darüberhinaus der 
große Bereich mythologischer Erzählungen (s Stärk, ibid 1496) und überwiegend mündlicher 
Erzählstoffe zu dieser Problematik berücksichtigt werden Aufschlussteich ist in diesem Zusam- 
menhang der Beitrag Hansens 1977, 385ff, der den Grundstoff der Menaechmi auf eine bereits 
griechischen Dramatikern bekannte Märchenerzählung mit dem Titel Die zwei Brüder zurückführen 
will Parallelen in Bezug auf Handlungs- und Personenkonstellation sind in der Tat unübersehbar, 
so zB Geburt identisch ausschender Zwillingsbrüder, deren Trennung durch Entführung, daraus 
resultierende Brudersuche, Ankunft des nachforschenden Bruders in derselben Stadt, Verwechs- 
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in jedem Fall stand dem römischen Dramatiker eine reiche Auswahl an Anre- 
gungen und Traditionen zur Verfügung, die er seinen dichterischen Vorstel- 
lungen entsprechend zu der hier vorliegenden Variante gestalten konnte. Hier 
geht es, wie bereits betont, selbstverständlich nicht um die Verhandlung hypo- 
thetischer Quellen, sondern ausschließlich um die Interpretation des vorliegenden 
Plautus-Textes. 

Die Einführung in das dramatische Geschehen erfolgt durch einen spielex- 
ternen anonymen prologus?. Betrachten wir seine Ausführungen zunächst im 
Hinblick auf ihren Aufbau, Inhalt und das dabei vermittelte Wissen. In einem 
zweiten Schritt sollen dann die dabei entstehenden Informationsstrukturen 
zwischen Zuschauern und dramatis personae sowie daraus resultierende Komik- 
und Spannungseffekte und nicht zuletzt das Zusammenwirken dieser Elemente 
in Gesamt- und Detailkomposition untersucht werden. 

Der Prologsprecher beschränkt sich bei der Begrüßung des Publikums 
auf nur vier Verse, die durch ein kurzes witziges Wortspiel („apporto vobis 
Plautum - lingua, non manu“, V. 3) aufgelockert werden. Die übliche Capta- 
tio benevolentiae ist unmittelbar mit der Bitte um erhöhte Aufmerksamkeit bei 
der anschließenden inhaltlichen Schilderung (V. 5) verbunden, die der Sprecher 
eigenen Angaben zufolge straff gestalten möchte („in verba conferam pau- 
cissuma“, V. 6), ohne es dabei jedoch an informativer Großzügigkeit mangeln 
zu lassen, wie er wenig später, rhetorisch wirksam in Form eines klimaxartig 
aufgebauten Tricolons, bildhaft betont: 

„(...) argumentum vobis demensum dabo, 

non modio neque trimodio, verum ipso horreo“ (V. 14/15). 

Diese einander ergänzenden Hinweise auf das argumentum umrahmen ein sechs 
Verse umfassendes antelogium (V. 7-12)*, in dem der Sprecher zunächst auf die 
für Komödien geltenden Schauplatzkonventionen hinweist, wonach sich zur 


lungssituationen, die wie in den Menaechmi zu Gunsten des Suchenden verlaufen Im Unterschied 
zur römischen Fassung ist in der Märchenversion der Bruder trotz für ihn undurchschaubarer 
Verwicklungen stets bemüht, etwas über sein alter ego in Erfahrung zu bringen und dies, gattungs- 
typisch, mit Hilfe einer Zauberin Schließlich erfolgt unter deren Mitwirken die Wiedervereinigung 
der Zwillingsbrüder, für die der Gesuchte zuvor noch aus einer misslichen Lage befreit werden 
muss Wie in den Plautinischen Menaechmi hatte dieser seiner Frau ein Stelldichein mit der Gelieb- 
ten vorgezogen, wurde im Unterschied dazu von dieser jedoch verhext 
Auch wenn die Märchenfassung nicht als sichere, schon gar nicht einzige Quelle für Plautus’ 
Gestaltung nachweisbar ist, sprechen die Ähnlichkeiten auf Handlungsebene für die enorme Po- 
pularität des Themas, das dem Einzelautor freilich jeden erdenklichen Gestaltungsfreiraum ließ 
Die berechtigte Annahme, dass dieser in unzähligen Varianten (Hansen, ibid , 385 spricht 
von etwa 600 Abwandlungen; s auch Stärk 1989, 2) mündlich tradierte Stoff auch griechischen 
Autoren vertraut war und sie entsprechend inspirierte, ist zudem ein weiterer Hinweis auf attische 


Originale als opera mixta 


3 Zum Status des Prologsprechers in Plautinischen Komödien sowie der Diskussion um den drama- 
tischen Stellenwert prologischer Information siehe oben 

4 _ Mitdieser von ihm selbst gewählten Bezeichnung (V 13) verleiht der pro/ogus seinen Ausführungen 
eine explizite Struktur 
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Betonung griechischen Lokalkolorits Handlungen vorzugsweise in Athen ab- 
spielen (V. 8/9). Er selbst wolle sich jedoch zum Zwecke wahrheitsgemäßer 
Präsentation ganz bewusst von dieser Gepflogenheit abheben (V. 9/10) und an 
Stelle attischen Scheins sizilisches Sein präsentieren, wobei er sein Streben nach 
Authentizität mit effektvoller Wortkomik unterstreicht und dabei auch einen 
ersten Hinweis auf den Schauplatz des praedramatischen Geschehens liefert: 

„atque adeo hoc argumentum graecissat, tamen 

non atticissat, verum sicilicissitat.“ (V. 11/12) 

Neben den im antelogium explizit vermittelten Informationen charakterisiert 
sich der Sprecher gleichzeitig indirekt selbst und weist sich den Zuschauern 
gegenüber als wortgewandter Kenner der zeitgenössischen Theaterszene aus, 
der zudem um realistische Darstellung bemüht ist. Das in diesem Zusammen- 
hang ins dramatische Spiel gebrachte „sicilicissitat‘‘ (V. 12) nimmt kurz darauf 
mit der Ortsangabe „Syracusis“ (V. 17) konkretere Form an und leitet damit die 
eigentliche Vorgeschichte ein, die mit einem Umfang von 50 Versen (V. 17-66) 
das informative Kernstück des Prologs darstellt und den Zuschauer über jene 
von Sizilien ausgehenden Ereignisse ins Bild setzt, die für die gegenwärtige, vor 
allem aber künftige Handlungskonstellation relevant sein werden. 

Die Schilderung des prologus führt den Zuhörer an drei verschiedene 
Schauplätze, die im Laufe der Erzählung untereinander mehrfach wechseln. 

Ausgangspunkt allen Geschehens ist, wie bereits gesagt, Syracus, wo einem 
älteren Kaufmann und seiner Frau Zwillingssöhne geboren wurden („Ali ge- 
mini“, V. 18), deren Aussehen so identisch war, dass weder ihre eigene Mut- 
ter noch die Amme sie auseinanderhalten konnte (V. 19-21)’. Diese Aussage 
impliziert bereits Verwechslungen in der eigenen Familie‘; der Prologsprecher 
räumt ein, er selbst habe zwar die Knaben nie geschen (V. 23), beruft sich aber 
auf einen Zeugen als Gewährsmann für seine Ausführungen („ut quidem ille 
dixit mihi, qui illos viderat“, V. 22). Das schon im antelogium ausgedrückte Be- 
mühen um wahrheitsgemäße Darstellung findet damit eine deutliche Fortset- 
zung im argumentum. 

Im Alter von sieben Jahren durfte einer der beiden Brüder den Vater auf 
einer Geschäftsreise nach Tarent begleiten, während der andere bei der Mut- 
ter zurückblieb („imponit geminum alterum in navem pater (...), illum reliquit 
altertum apud matrem domi“, V. 26/28). Nicht nur das in Tarent herrschende 
geschäftige Markttreiben (V. 27), sondern auch die zufällig („forte“, V. 29) gera- 


5 Äußere Identität bedeutet keineswegs völlige Wesensgleichheit, wie Abel 1955, 70 unzutreffend 
aus den Prologäußerungen folgert Im Laufe der Dramenhandlung wird vielmehr eine kontrastive 
Charakterzeichnung der beiden Brüder deutlich, wie die Interpretation zeigen wird 

6 Die verblüffende Ähnlichkeit der Brüder als später dominierendes Handlungsmotiv rechtfertigt 
die pointierte Darstellung, auch wenn bereits in der Antike bekannt war, dass selbst eineiige Zwil- 
linge durch bestimmte Differenzmerkmale auseinandergehalten werden konnten S Abel 1955, 70 
Der biologisch-anatomische Unterschied zwischen ein- und zweieiigen Zwillingen war im Alter- 
tum freilich noch nicht bekannt Vgl Stärk 1989, 148f 
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de stattfindenden Spiele lockten zu diesem Zeitpunkt unzählige Menschen in 
die Stadt, und so geschah es, dass sich der Junge im Getümmel veritrte und den 
Vater aus den Augen verlor (V. 31)’. Im Rahmen eines kurzen lokalen Perspek- 
tivenwechsels wird die Aufmerksamkeit des Zuschauers in den folgenden zwei 
Versen (V. 32/33) nach Epidamnus? gelenkt, wohin ein dort ansässiger wercator 
den Knaben von Tarent aus mitnahm (V. 33). 

Nach diesem ersten flüchtigen Hinweis auf den Verbleib des einen Zwil- 
lingsbruders konzentriert der Sprecher seine Darstellung erneut auf Tarent 
und den dort erfolglos nach seinem Sohn suchenden Kaufmann. Der Kummer 
über das spurlose Verschwinden des Kindes zermürbte diesen schließlich so, 
dass er wenig später noch in Tarent verstarb (V. 35/36), was dem aufmerk- 
samen Zuhörer auch indirekt Aufschluss über das Wesen des Vaters und seine 
emotional starke Bindung zum Sohn gibt. 

Die folgenden Verse (V. 37££.) führen wieder nach Syracus, zur Heimat des 
Kaufmanns, zurück, wo die Nachricht vom Tod des Vaters und dem Verschwin- 
den des Sohnes vor allem beim Großvater mit Bestürzung aufgenommen wird. 
Der avus, nunmehr als pater familias für die familiären Belange verantwortlich, 
beschließt aus tiefer Zuneigung und zum Gedenken an den verlorenen Knaben 
eine spontane Namensänderung? des ihm verbliebenen Enkels. Dieser heißt 
fortan, ebenso wie sein verschollener Bruder, Menaechmns: 

„ita illum dilexit, qui subruptust, alterum: 

illius nomen indit illi qui domi est, 

Menaechmo, idem quod alteri nomen fuit,, (V. 42-44) 


Namensgleichheit herrscht dadurch auch zwischen Enkel und Großvater, wo- 
für sich der prologus, erneut den wahrheitsgemäßen Charakter seiner Angaben 
beanspruchend, selbst als Zeuge verbürgt, da er dem senex häufiger bei Rechts- 
streitigkeiten begegnet sei (V. 45/46). Der Sprecher präsentiert sich somit als 
‘reale syracusanische Figur”. 

Dramatisch weitaus entscheidender für den Zuschauer ist freilich die In- 
formation über die entstandene nominelle Identität der Zwillingsbrüder, die 
zusätzlich zur bereits bekannten physischen Deckungsgleichheit nicht nur 


7 Die hier enthaltene Aussage „puer aberravit inter homines a patre‘‘ lässt offen, wo genau der Jun- 
ge verschwand Auch der epidamnische Menaechmus selbst kann im Rahmen der Wiedererken- 
nungsszene, ausgehend von seinem damaligen Besuch des tarentinischen Marktes, nur eine vage 
Beschreibung des Vorgangs geben und gebraucht dabei sehr ähnliche Formulierungen: „<memi- 
ni> postea inter homines me deerrare a patre“ (V 1112/1113) Als Kind fehlte ihm zum damaligen 
Zeitpunkt naturgemäß ein präziseres Orientierungsvermögen 

8 Es handelt sich um das heutige Durazzo an der albanischen Küste S auch Rädle (Plautus, 1980), 
7u 148 

9 Dessen ursprünglichen Namen Sosicles erfährt der Zuschauer erst bei Dramenende während der 
Anagnorisis (V 1123) 
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zu erwartende Verwechslungen’ unter den Dramenprotagonisten plausibel 
macht, sondern auch den Betrachter selbst zu erhöhter Wachsamkeit aufruft. 
Genau deshalb schärft ihm der Prologsprecher den wichtigen Aspekt der na- 
mentlichen Übereinstimmung beider Brüder nochmals ein: 

„ne mox erretis, jam nunc praedico prius: 

idem est ambobus nomen geminis fratribus.,, (V. 47/48) 

Mit dieser erneuten Belehrung des Zuschauers beendet der prologus seine Aus- 
führungen zu den Geschehnissen in Syracus und befindet sich nunmehr nicht 
nur physisch („pedibus“, V. 49), sondern auch gedanklich in Epidamnus, dem 
Ort, an den es, wie bereits zu erfahren war, den verlorenen Menaechmus ver- 
schlagen hat. In Anspielung auf das hier herrschende kommerzielle Treiben 
und zur Betonung seiner Anwesenheit in dieser Stadt bietet der Sprecher den 
Zuhörern in einem witzigen ad spectatores die Erledigung eventuell gewünschter 
Handelsgeschäfte an, die allerdings, wie er ‘augenzwinkernd’ einräumt, auch 
gegen entsprechendes Entgelt nicht erfolgversprechend sein werden (V. 55). 
Der Sprecher deutet hier in witziger Zuschaueradresse etwas an, was Messenio, 
der Sklave des syrakusanischen Menaechmus, auf interner Handlungsebene 
konkretisiert, wenn er seinen Herrn vor den betrügerischen Machenschaften in 
Epidamnus warnt (V. 2586). 

Mit materiellen Reichtümern ausgestattet, jedoch kinderlos war jener epi- 
damnische Kaufmann, der seinerzeit den ‘tarentinischen’ Zwilling entführt hat- 
te (V. 57-59). Mit diesen Informationen greift der Prologsprecher den Hand- 
lungsfaden zum weiteren Ergehen des verschwundenen Menaechmus wieder 
auf, über dessen Schicksal der Zuhörer, wie schon dargestellt, bislang nur an- 
deutungsweise erfahren hat und das der prologus nun „examussim“ (V. 50) dat- 
legen möchte. Seinem Bericht zufolge wurde der geraubte Zwillingsbruder für 
die Trennung von seiner Familie zumindest in finanzieller Hinsicht entschädigt, 
da ihn der wohlhabende Entführer adoptierte, ihm später eine uxor dofafa zur 
Frau gab und ihm nach seinem Ableben zudem ein stattliches Erbe hinterließ 
(V. 60-62). Mit unüberhörbarer moralischer Genugtuung und unter Einsatz 
wirkungsvoller rhetorischer Klangfiguren von eindringlicher Bildhaftigkeit gibt 
der Erzähler dabei auch Aufschluss über die Ursache für den Tod des Kauf- 
manns: ein nach starken Regenfällen in ein reißendes Gewässer verwandelter 
Fluss unweit von Epidamnus (V. 64) habe den Kindesräuber ebenso schnell 
dem Leben entrissen, wie dieser vormals den Knaben seiner Familie buchstäb- 
lich entzogen hatte. Das Motiv poetischer Gerechtigkeit klingt unüberhörbar 
an: 


10  Qui-pro-quo-Situationen entsprechen schon allein auf Grund des Dramentitels dem Erwartungs- 
horizont auch eines weniger theatererfahrenen Zuschauers Hinzu kommt die implizite gattungs- 
bezogene Vorinformation, die trotz der eher ernsten Vorgeschichte zu den Menaechmi auf einen 
heiteren Verlauf der Fehleinschätzungen und ein glückliches Ende hindeutet S auch Pfister 1977, 
68ff Angesichts der zentralen Zwillingsbrüder-Thematik schließt dies implizit auch die Gewiss- 
heit der Anagnorisis ein, die der Prologsprecher nicht ausdrücklich erwähnt 
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„rapidus raptori pueri subduxit pedes 

abstraxitque hominem in maximam malam crucem.“ (V. 65/66) 
Den entführten Menaechmus jedenfalls machte der Unfalltod seines Adoptiv- 
vaters zu einem schwerreichen Mann (V. 67), womit der Prologerzähler von der 
Schilderung vergangenen Geschehens zur Gegenwart überleitet. Der gestische 
Hinweis auf das Wohnhaus des von seiner leiblichen Familie Vermissten (‚is 
illic habitat geminus surrupticius.‘“ V. 68) ist gleichzeitig nunmehr eindeutiges 
Indiz für das schon mehrfach erwähnte Epidamnus als Ort der Bühnenhand- 
lung!!. Dass hier alle Fäden früherer, aktueller und auch künftiger Ereignisse 
zusammenlaufen, wird dem Zuschauer durch die entscheidende und drama- 
tisch überaus relevante Information bewusst gemacht, die er in den folgenden 
drei Versen erhält: 

„nunc ille geminus, qui Syracusis habet 

hodie in Epidamnum venit cum servo suo 

hunc quaeritatum geminum germanum suom.“ (V. 69-71) 


Allein die Ankündigung der kurz vor Einsetzen des dramatischen Geschehens 
erfolgten Ankunft des syracusanischen Menaechmus, der zusammen mit sei- 
nem Sklaven nach dem verschwundenen Bruder sucht, ist für den Zuschau- 
er eine ausreichende Garantie für zu erwartende Irrtümer, Verwechslungen, 
Fehleinschätzungen und dramatische Komik. Was er den vorausgegangenen 
Schilderungen bereits indirekt entnehmen konnte, nimmt nun konkrete Gestalt 
an. Der Sprecher hat die Rezipienten mit dieser Botschaft zu Mitwissern einer 
höchst brisanten Handlungskonstellation gemacht, die allen übrigen dramatis 
‚bersonae verborgen ist und die wesentliche Grundlage für situative Doppelbö- 
digkeit geschaffen. Über Zeitpunkt, Art, Umfang und Folgen daraus erwach- 
sender Konflikte unter den Protagonisten verrät der prologus nichts. Er beendet 
seine Ausführungen, indem er, wie bereits zu Anfang, sein theatralisches Wis- 
sen unter Beweis stellt bzw. seine diesbezüglichen Belehrungen dem Publikum 
gegenüber ergänzt. Dabei betont er den Status von Epidamnus als eines nur 
für die Dauer der folgenden Komödie gültigen Schauplatzes, der je nach den 
Erfordernissen in anderen Theatetstücken ebenso beliebig wechseln kann wie 
das in ihnen agierende, allen Alters- und Gesellschaftsschichten entstammende 
Bühnenpersonal (V. 72-76). 

Den erzählerischen Mittelpunkt des Prologs stellt das argumentum (V. 17££.) 
dar. Abgesehen von kurzen ‘Unterbrechungen’ in Form scheinbar marginaler 
Äußerungen des Prologsprechers, von deren Funktion später noch die Rede 


11 Die an der illyrischen Küste gelegene Stadt steht in geographischem Kontrast zum betonten „sici- 
lieissitat“ (V 12) der dramatischen Vorgeschichte Sa Segal 1968, 37 Masciadri 1996, 90 präzisiert 
dies mit den Worten: „Die eigentliche offene See liegt von Syracus aus im Osten, von Epidamnus 
her im Westen, Tarent durchschneidet diesen Spiegelbezug mit seiner nordsüdlichen Ausrichtung 
quer “ Die Art dieser Lokalisierung bezeichnet er an gleicher Stelle treffend als ein „Gedankenspiel 
von Entsprechungen“ 
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sein wird, zeichnet sich die dramatische Einführung durch lineare, klar struk- 
turierte Darstellung aus, die einen fließenden Übergang von der Vergangenheit 
zut Gegenwart schafft und auf künftiges Geschehen vorverweist. 

Der quantitativ höchste Anteil innerhalb der drei Zeitebenen liegt bei der 
Vermittlung der Vorgeschichte, die unter dem Gesichtspunkt ihrer inhaltlichen 
Schwerpunkte in drei Abschnitte von jeweils ähnlichem Umfang gegliedert 
werden kann: 

1. Die Ereignisse in Syracus und Tarent bis zur Trennung der Zwillinge mit 
kurzem ersten Hinweis auf Epidamnus als nunmehrigem Aufenthaltsort des 
verschwundenen Menaechmus (V. 17-33). 

2. Weiteres Geschehen in der syracusanischen Familie (Suche und Tod des 
Vaters in Tarent, Reaktion des Großvaters (V. 34-48). 

3. Rückkehr des Sprechers nach Epidamnus, weiteres Ergehen des dort 
ansässigen Menaechmus (V. 49-68). 

Die Nachricht von der Ankunft des Bruders aus Syracus (V. 69-71) gehört 
zwar einerseits noch zur Vorgeschichte, verbindet aber, wie sich weiter unten 
zeigen wird, alle drei Zeitschienen miteinander. 

Bei der Präsentation des vordramatischen Geschehens entsteht bereits 
frühzeitig ein deutlicher Wissensvorsprung zu Gunsten des Zuschauers. Wis- 
sensgleichstand ergibt sich nur bis zur Entführung des einen Menaechmus nach 
Epidamnus (V. 33); mit dem einsetzenden Bericht über das Geschehen nach 
dessen Verschwinden zeichnet sich in zunehmendem Maße ein Wissensrück- 
stand der Protagonisten gegenüber dem Publikum ab. Weder weiß die syracus- 
anische Familie von Aufenthaltsort oder Lebensweise des verlorenen Zwillings, 
noch kann dieser in Epidamnus die Folgen seiner Entführung für die eigenen 
Angehörigen erahnen. Doppelbödigkeit auf entscheidender Handlungsebene 
entwickelt sich somit schon im Vorfeld des eigentlichen Bühnengeschehens: 
der Zuschauer erlebt die eindimensionale, von Unwissenheit gekennzeichne- 
te Perspektive jeder der beiden Parteien aus zwei verschiedenen Blickwinkeln. 
Erzähltechnisch wird diese Doppelperspektive gerade durch den wiederholten, 
zuweilen blitzlichtartig erfolgenden gedanklichen Ortswechsel ermöglicht, was 
die narrative Darstellung nicht nur lebendig und dynamisch gestaltet, sondern 
ihr auch szenische Züge verleiht. Der Zuhörer kann dabei vor seinem geisti- 
gen Auge die einzelnen Ereignisketten nahezu parallel verfolgen, was beson- 
ders deutlich in den Versen 31ff. zum Ausdruck kommt. Hat das Publikum 
hier soeben erfahren, dass sich der Knabe in Tarent verlaufen hat, wird ihm 
unmittelbar darauf die Unsicherheit über dessen Verbleib mit dem Hinweis 
auf Epidamnus genommen. Der Vater, wie nur zwei Verse später zu hören ist 
(V. 34££.), macht sich in Unkenntnis hierüber in Tarent auf die vergebliche Su- 
che nach seinem Sohn und stirbt letztlich aus Kummer über die Ungewissheit 
von dessen Schicksal. 
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Dieses Handlungselement macht die Nähe von Heiterem und Ernstem im 
Kontext der Komödie erneut deutlich. 

Die beschriebene Wissensdiskrepanz zu Lasten der Aktanten auf makro- 
struktureller Handlungsebene erfährt noch eine weitere Steigerung durch ein 
punktuelles, mikrostrukturelles Detail von nicht zu vernachlässigender drama- 
tischer Tragweite auf Grund der Namensänderung des in Syracus gebliebenen 
Zwillingsbruders. 

Die daraus resultierende Namensgleichheit beider Brüder (V. 42£f.) ist in 
zweierlei Hinsicht von Bedeutung: zwar entsteht sie aus dem grundlegenden 
Unwissen des Großvaters darüber, was mit seinem anderen Enkel geschehen 
ist, führt jedoch zu einer Informationsabstufung unter den Handlungsträgern, 
da der Zuhörer nun mit dem syracusanischen Menaechmus und dem senex ein 
Wissen teilt, das sein in Epidamnus lebender Bruder nicht hat. Gerade deshalb 
ist die von nun an gegebene namentliche Identität der Zwillinge, die sich äu- 
Berlich ohnedies wie ein Ei dem anderen gleichen, für den Zuschauer ein klares 
Indiz für zu erwartende Irrtümer und Verwechslungen im nachfolgenden 
Dramengeschehen. Diese auf der Folie der tatsächlichen Gegebenheiten zu 
betrachten, ist wiederum nur der Rezipient im Stande. 

Da der Prologsprecher den ursprünglichen Namen von Menaechmus aus 
Syracus nicht nennt, sondern stets nur von gemini oder pueri spricht, muss das 
Publikum mit großer Aufmerksamkeit zuhören, wenn es von dem ihm reich- 
lich vermittelten Vorwissen profitieren will. Entscheidend sind dabei zusätz- 
liche distinktive Attribute, wie „geminum alterum“ (V. 26), „illi qui domi est“ 
(V. 42) oder „puerum surruptum alterum“(V. 38), von denen der prologus zur 
genauen Kennzeichnung des jeweiligen Menaechmus wiederholt und akribisch 
Gebrauch macht'?. All dies soll dem Zuschauer indirekt etwas vom Verwechs- 
lungsspiel der Komödie mitteilen und entsprechend gespeichert werden. 

Die Ausführungen zur Vorgeschichte setzen sich somit in Gesamt- und 
Detailstruktur aus stimmig ineinander greifenden Informationseinheiten zu- 
sammen", von denen jede einzelne notwendig ist, um den Rezipienten mit 
dem Basiswissen auszustatten, welches das weitere Geschehen verständlich 
und plausibel macht. Dies erklärt auch die unterschiedlichen, aber stimmigen 
Proportionen des jeweiligen Versumfangs von vergangenheits-, gegenwarts- 
und zukunftsbezogener Wissensvermittlung des Sprechers. 

Mit 50 Zeilen liegt der narrative Schwerpunkt auf der Erläuterung einer er- 
eignisreichen und angesichts der herrschenden Personenkonstellation durchaus 
nicht unkomplizierten praedramatischen Handlung, die einen zurückliegenden 


12 Insgesamt elf solcher Zusätze (V 26, 28, 38, 40-43, 58, 60 und 68) verwendet der prologus als 
Differenzmerkmal der Brüder im narrativen Kontext 
13 Blume 1969, 138 spricht von einer a priori geschickten Konstruktion der Geschichte 
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Zeitraum von mehreren Jahren umfasst'*. Demgegenüber genügt ein einziger 
Satz in V. 68, um mit dem sprachlichen und gestischen Hinweis auf den Wohn- 
sitz des seinerzeit geraubten Menaechmus Epidamnus als aktuellen Hand- 
lungsort zu benennen und damit einen fließenden Übergang zur präsentischen 
Zeitebene herzustellen. Da die zum Verständnis nötigen Kausalzusammen- 
hänge dem Zuschauer hinreichend klargemacht wurden, kann der Prologer- 
zähler zielgerichtet mit den Versen 69-71 die alles entscheidende, zukünftigen 
Konflikstoff versprechende Information von der Ankunft des syrakusanischen 
Zwillingsbruders in Epidamnus an sein Auditorium vergeben. 

Diese drei wesentlichen Prologzeilen dienen gleichzeitig als Beweis für 
Plautinische Sorgfalt in der Detailkomposition. V. 70 bildet nicht nur das for- 
male, sondern auch inhaltliche Zentrum des Satzes: „hodie in Epidamnum 
venit“ (ibid.) ist dabei nicht nur informativer Mittelpunkt, sondern auch das 
Bindeglied zwischen dem Rückverweis auf Vergangenes (,...ille geminus, qui 
Syracusis habet“, V. 69) und Andeutung zukünftiger Handlung, die dutch die 
Brudersuche des in Epidamnus angekommenen Zwillingssohnes motiviert 
wird („quaeritatum geminum germanum suum“, V. 71). 

Mit ökonomischer Straffheit wird dem Zuschauer somit ein allen Aktanten 
überlegener Wissensstandort gewährt. Die nur ihm bekannte Anwesenheit 
beider Brüder in derselben Stadt schürzt schon im Vorfeld den dramatischen 
Knoten und lässt, wie bereits betont, ein entsprechendes Maß an Handlungs- 
überschneidungen, Doppelbödigkeiten und Turbulenzen vermuten. Neben 
solcher dramatischer Erwartungskomik empfindet der Betrachter jedoch auch 
eine facettenreiche Mischung aus kognitiver und affektiver Spannung, Zwar 
kann er von Verwechslungen ausgehen, hat aber keinerlei Kenntnis von de- 
ren Zeitpunkt oder Ausmaß. Da er ebenfalls noch nichts über Wesen und 
Charakter der Zwillinge weiß, vermag er auch deren Reaktion in potentiellen 
Qui-pro-quo-Situationen nicht einzuschätzen. Auch stellt sich ihm die Frage 
nach dem Mitwirken weiterer bislang nicht genannter dramatis personae. Hinzu 
kommt noch ein anderes Spannungsmoment, das den Zuschauer zu erhöhter 
Wachsamkeit zwingt und besonders geeignet ist, sein Interesse am folgenden 
Geschehen lebendig zu halten: die immer wieder betonte Namensgleichheit 
der Brüder sowie ihr identisches Ausschen"® sind nicht nur dramaturgisch von 


14 Die Aussage Stärks 1989, 62, dass „in kaum einem Prolog ( ) so wenig argumentum gegeben“ 
werde, bedeutet, dass der tatsächliche Textinhalt in seiner Untersuchung offenkundig übersehen 
wird 

15 Die Frage, ob in Doppelgängerkomödien gleiches Aussehen von Personen durch identische Mas- 
ken dargestellt wurde, lässt sich angesichts der unsicheren Forschungssituation nicht eindeutig 
beantworten Unklarheit herrscht bereits darüber, ob in den römischen Komödien der Masken- 
brauch bereits in Plautinischer oder erst in Terenzischer Zeit oder aber nicht vor Ende des zweiten 
Jahrhunderts existierte S auch Blänsdorf, Voraussetzungen, 1978, 118f 

Da im Falle der Menaechmi die Zwillinge mit Ausnahme der Wiedererkennungsszene stets 
getrennt voneinander auftreten, darf angesichts der damals wohl begrenzten Schauspielerzahl (s 
ua Prescott 1923, Duckworth 1952, 94ff mit zahlreichen bibliographischen Hinweisen, Bläns- 
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höchster Bedeutung, sondern wecken auch die Neugier des Betrachters auf 
zusätzliche, sprachlich und gegebenenfalls außersprachlich vermittelte Unter- 
scheidungsmerkmale im Laufe der Bühnenhandlung, die es ihm erlauben, sein 
überlegenes Grundwissen in den einzelnen Szenensequenzen umzusetzen. 
Die inhaltsbezogenen Mitteilungen des Prologs in den Menaechmi erwei- 
sen sich nach allem bisher Festgestellten als unerlässliches Informationsins- 
trument'‘. Da keiner der an der eigentlichen Bühnenhandlung Beteiligten über 
die tatsächlichen Gegebenheiten unterrichtet ist, kann der Betrachter nur auf 
diese Weise a priori in jene dramatische Grundstimmung versetzt werden, die 


dorf, Voraussetzungen, 1978, 117 und Masciadri 1996, 31) ohnedies angenommen werden, dass 
ein Schauspieler die Rolle beider Brüder bis zur Anagnorisis übernahm S Moorhead 1953/1954 
Bei fehlenden Masken hätte hier dann durch entsprechende Kostümierung und Schminke die 
dramatische Illusion gewahrt werden müssen Kamel 1954, 132f geht davon aus, dass in Plauti- 
nischer Zeit in bewusster Abkehr von der Nea keine Masken aufgesetzt wurden und stattdessen 
jeder dargestellte Typus mit dem gleichen Gewand auftrat Von grundsätzlich gleicher Kleidung 
der beiden Menaechmi geht auch Moorhead, ibid aus 

Während Einigkeit darüber besteht, dass „in jeder Phase der griechischen Komödie“ 
(Blänsdorf, ibid) Masken zum Einsatz kamen, wird die Diskussion im Hinblick auf die römischen 
Stücke kontrovers geführt Alle greifbaren antiken Testimonien sind diesbezüglich unklar und 
mehrdeutig formuliert und führten zu unterschiedlichen, einander teils widersprechenden Ausle- 
gungen Hierzu trugen auch einige lateinische Grammatiker bei, die in ihrem Bemühen, möglichst 
prägnante Unterschiede zwischen griechischen und römischen Gepflogenheiten herauszuarbeiten, 
fragwürdige Theorien entwickelten „as to who made the innovation“ (Duckworth 1952, 94) 

Eine ausführliche Zusammenfassung der unterschiedlichen Positionen findet sich bei Beare 
1939 und 1964, 184ff,, in resümierter Form bei Blänsdorf, ibid ‚118f) 

Während bis zum ersten Drittel des 20 Jahrhunderts mehrheitlich ein später Einsatz von 
Masken im römischen Drama angenommen wurde, werden die antiken Zeugnisse in neuerer Zeit 
vielfach zu Gunsten eines frühzeitigen Gebrauchs, also bereits in Plautinischer Zeit, ausgelegt S 
auch Masciadri 1996, 68 Einige wenige exempla seien hier angefügt, die diese T'hese zumindest 
möglich erscheinen lassen, auch wenn eine letzte Klärung nach derzeitigem Stand der Dinge aus- 
bleiben muss 

In den Captivi weist der Prologsprecher in V 39ff den Zuschauer darauf hin, dass Tyndarus 
und Philocrates zur Täuschung Hegios jeweils die imago des anderen angenommen hätten Imago 


ist hier in bewusster Abgrenzung von persona zu sehen, das von Plautus und Terenz cher im Sinne 
von Bühnenfigur verwendet wird (s Persa, 783 bzw Ennnchns, 26, 32,35) Zur Diskussion dieser und 
weiterer Beispiele s die weiter oben bereits zitierte Sekundärliteratur 

Als Beleg für die Verwendung dieser Requisiten zumindest in Terenzischer Zeit kann der 
Hinweis Donats in seiner Praefatio 1,6 zum Eunuchns und den Adelphoi gelten, wo den Schauspielern 
Minucius Prothymus und Ambivius Turpio das Tragen von Masken bescheinigt wird S Duck- 
worth, ibid , 92 

Denkbar ist auch, dass Masken im Zeitalter von Plautus und seinem jüngeren Dichterkolle- 
gen nur wechselnd zum Einsatz kamen und noch nicht fester Bestandteil des Bühnenreglements 
waren 

Dies entspräche zumindest einem Teil der italischen Vorformen theatralischer Darstellung, 
da im Gegensatz zu den stets mit Maske auftretenden Atellane-Schauspielern die Figuren des 
Mimus dies nur gelegentlich taten S a Beare 1939, 141 und Meuli 1955 

16 Dies betont auch Steidle 1971, 247, A 1 
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das Prinzip dieser literarischen Gattung ausmacht: das Empfinden situativer 
Doppelbödigkeit und die Erwartung von Konflikten zwischen Schein und Sein, 
die er im Gegensatz zu den Bühnenfiguten dutchschaut”. 


17 


Stark prologhafte Züge trotz seiner Integration in die dialogische Anfangsszene weisen Ägeons 
Ausführungen (hier handelt es sich eindeutig um eine Monologisierung des Dialogs, s Pfister 
1977, 182ff) in Shakespeares Comedy of Errors, der bekanntesten neuzeitlichen Bearbeitung des 
Menaechmi-Stoffes, auf Durch Einbezug zusätzlicher Motive aus dem Ampbitrno stehen zwei Dop- 
pelgängerpaare im Mittelpunkt, was eine entsprechende Vervielfachung der Verwechslungssituati- 
onen bedeutet, die ihrerseits durch eine besonders komplizierte Vorgeschichte ausgelöst werden 
Diese muss dem Zuschauer zur Sicherung eines ersten Grundverständnisses möglichst frühzeitig 
vermittelt werden Innerdramatisch motiviert wird der Expositionsmonolog dadurch, dass Ägeon, 
ein Kaufmann aus Syracus, in Ephesus inhaftiert ist, da er trotz des zwischen beiden Städten 
ausgesprochenen Handelsverbots hier vor Anker ging Da ihm ohne rechtzeitigen Freikauf nach 


geltendem Recht die Todesstrafe droht, hofft er auf Begnadigung durch den Herzog von Ephesus, 
wenn er ihm den Grund für die Landung in seiner Stadt erzählt 
Aus dieser Geschichte geht hervor, dass Ägeon durch ein zweifaches Unglück seine gesamte 


Familie verlor, auf deren Suche er sich seit fünf Jahren befindet Zuerst wurde er nach einem 
Schiffbruch bei Epidamnus von seiner Ehefrau und einem seiner Zwillingssöhne sowie dessen 
Diener, ebenfalls einer von zwei Zwillingsbrüdern, getrennt Nach 18 Jahren begaben sich dann 
der verbliebene Sohn und der zweite Diener auf die Suche nach ihren Angehörigen, mit dem Er- 
gebnis, dass sich auch deren Spur verlor Trotz gewisser Ähnlichkeiten bei einzelnen Handlungs- 


motiven zeigt die Fassung des elisabethanischen Dichters zu Dramenbeginn große Unterschiede 
hinsichtlich der Informationsverhältnisse zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren auf Zwar 
wird, wie bei Plautus, auf die große Ähnlichkeit der Zwillinge hingewiesen; ebenso wird ihm, aller- 
dings cher beiläufig, mitgeteilt, dass sowohl der beim Vater verbliebene Sohn als auch sein Diener 
nach dem Verschwinden ihres Bruders jeweils dessen Namen erhielten Anders als in den Menaech- 
mi erfährt er jedoch nicht, wie die Doppelgänger nun heißen Entscheidender noch ist der Kennt- 
nisrückstand des Zuschauers bezüglich des Aufenthaltsorts der verschollenen Familienmitglieder 
Da er seine Informationen nur aus dem Memorieren Ägeons bezieht und dessen unzureichenden 
Wissensstand teilt, ist ihm nicht bekannt, dass sich durch zufällige Entwicklungen alle Parteien 
ohne es zu wissen in Ephesus aufhalten Doppelbödigkeit, Erwartungskomik und kognitive Span- 
nung können daher bei Dramenauftakt nicht entstehen Der hierfür nötige Wissensvorsprung 
ergibt sich nur schrittweise im Verlauf der nachfolgenden Szenen und in dem Maße, wie der 
Betrachter in der Lage ist, die vielfältigen Anspielungen auf Identität und Lebensform der dramatis 
‚personae zu entschlüsseln Die Gefahr von Verunsicherung und Verwirrung des Zuschauers ange- 
sichts unzureichender Vorinformation bei gleichzeitig immenser Fülle von Verwechslungen durch 
zwei Doppelgängerkonstellationen liegt nahe Gerade dies gab immer wieder Anlass zu negativer 
Kritik an der Comedy of Errors, die trotz umstrittener Datierung bezeichnenderweise in die Früh- 
phase von Shakespeares Komödienschaffen fällt und zu dessen eher schwächeren Stücken zählt 
S a Schabert 1978, 443 und Connely 1923/1924, 303 Letzterer betont ibid , dass die englische 
Fassung die römische Vorlage gerade im Hinblick auf Informationsstrukturen und Handlungsge- 
füge keineswegs verbessert habe: „Herin we see Shakespeare immature and Plautus mature“ Es 
ist gewiss kein Zufall, dass derartige Kommunikationsverhältnisse in Shakespeare-Stücken zu den 
absoluten Ausnahmen gehören (Ein ähnlicher Fall liegt nur noch in Winter) Tale vor; s Schabert 
1978, 275) und der englische Dramatiker ansonsten „das reiche Potential des wissenden Mitvoll- 
zugs“ (ibid) ausschöpft In jedem Fall zeigt die Ähnlichkeit der Handlungsmotive im Vergleich 
mit der römischen Quelle, dass Shakespeare keinerlei Problem darin sah, Vorlagen anderer Auto- 
ren zur Basis seiner eigenen Schöpfungen zu machen Watt 1924/1925 bemerkt hierzu treffend: 
„Shakespeare was never an originator of plots For his „Comedy of Errors‘“ he borrowed from 
Plautus quite unblushingly‘“ (ibid, 401) Für die Gestaltung einiger Handlungsstränge bediente 
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Das zum Verständnis der Menaechmi-Handlung vorgetragene argumentum 
lässt zwar Komik im folgenden Geschehen erwarten, weist aber angesichts ei- 
ner von Kindesraub, Todesfällen und Familientrauer gekennzeichneten The- 
matik zunächst cher ernste Züge auf. Einen witzigen Kontrapunkt hierzu bil- 
den die flankierenden Bemerkungen des prologus, die scheinbar nur locker mit 
dem eigentlichen Inhaltsbericht verbunden, tatsächlich jedoch in mehrfacher 
Hinsicht eng mit diesem verknüpft sind. 

Formal gesehen prägen die persönlichen Äußerungen des Sprechers trotz 
ihrer Kürze sowohl die Gesamt-, als auch die Detailstruktur des Prologs, da 
sie das argumentum nicht nur umrahmen (V. 1-15 u. V. 72-76), sondern auch 
durchziehen (V. 22/23, 45/46, 51-55). Thematisch sind dem prologus zwei Ge- 
sichtspunkte besonders wichtig, die sich ihrerseits dem Formprinzip seiner An- 
merkungen zuordnen lassen: sicht man von den ersten sechs Versen ab, die der 
Begrüßung und Einstimmung des Publikums dienen, sind die das argumentum 
einrahmenden Passagen vornehmlich der Erklärung herrschender Theatergepflo- 
genheiten und dem diesbezüglich eigenen Standort des Sprechers gewidmet. 
Durch ihre Anordnung spielen sie in reizvoller Weise auf die Rahmenbedingungen 
antiker Aufführungen an sich an. Die darenthetisch in die Inhaltsangabe eingefloch- 
tenen Kommentare wollen die Seriosität des Sprechers und sein Bemühen um 
wahrheitsgemäße Berichterstattung untermauern. Das Streben nach Authenti- 
zität, das er bereits zu Prologbeginn in Bezug auf die Wahl des Schauplatzes 
ausgedrückt hat (V. 10), findet damit seine Fortsetzung auf Handlungsebene. 

Alle Anmerkungen des Erzählers stehen also formal und inhaltlich, mikro- 
und makrostrukturell nicht nur untereinander in enger Verbindung, sondern 
sind auch stets klar auf die eigentliche Handlungsschilderung bezogen'*. 

Weitaus bedeutsamer noch ist der Zusammenhang zwischen den Kom- 
mentierungen des prologas und dem argumentum anter dem Aspekt von Informa- 
tions- und Komikstrukturen. Während die narrativen Abschnitte des Vorworts 


sich der englische Dramenautor überdies der Geschichte des Königs Apollonius von Tyros, einer 
mittelalterlichen Romanze mit märchenhaften Zügen, die ihm vermutlich durch die Version John 
Gowers in der Confessio amantis bekannt war S auch Schabert 1978, 444 

Die weitere Menaechmi-Interpretation wird anhand ausgewählter Stellen immer wieder auffäl- 
lige Gemeinsamkeiten und Unterschiede im Vergleich zu den Informations- und Komikstrukturen 
der Comedy of Errors behandeln, wenngleich solche Gegenüberstellungen im Rahmen dieser Arbeit 
nicht den Anspruch auf Vollständigkeit erheben können 

Gerade die Plautinischen Menaechmi inspirierten in der Folgezeit Dramenautoren aller Epo- 
chen zu Nach- und Neubearbeitungen Eine besonders ausführliche Übersicht hierzu bietet Rein- 
hardstoettner 1886 Zur Version Regnards s auch Pischl 1896 Informative Zusammenfassungen 
aus neuerer Zeit finden sich ua bei Duckworth 1952, 396ff , Frenzel 1963, 426ff und Stärk 1989, 
166ff 

18 Auch wenn heute die Echtheit des Menaechmi-Prologs unumstritten ist (sa Abel 1955, 74), zeigt 

gerade die Harmonie von Gesamt- und Detailkomposition einmal mehr die Abwegigkeit von 
Überlegungen zu nachplautinischer Urheberschaft bzw Interpolationen, wie sie im 19 Jahrhun- 
dert von Teuffel, Ritschl, Langen ua angestellt wurden S Abel, ibid , 5ff sowie die Zusammen- 
fassung bei Stärk 1989, 60 
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auf Grund der darin enthaltenen ernsten Elemente Heiterkeit nur indirekt, d.h. 
in Vorausdeutung auf das künftige Geschehen vermitteln können, verbindet 
sich durch die zusätzlichen Sprecherbemerkungen Wissensvergabe mit unmittel- 
barer und mehrtschichtiger Komik. 

Die metatheatralischen Hinweise zu den geltenden Schauplatzkonventi- 
onen (V. 7ff.) dienen der Vermittlung überlegenen Wissens an das unerfah- 
rene Publikum wie auch der Wissensbestätigung für den routinierteren Teil der 
Zuschauerschaft. Die dabei betonte Fiktionalität des Geschehens bewirkt eine 
witzige Bisoziation in Folge der Illusionsdurchbrechung. Diese wiederum steht 
in Kontrast zur gleich darauf vom Erzähler durch das Stichwort „sicilicissitat“ 
(V. 12) betonten lokalen Authentizität. 

Dadurch kommt es im Bewusstsein des Betrachters zu einem reizvollen 
Oszillieren zwischen seinem eigenen Status als fiktiver und realer Zuschau- 
er wie auch dem des prologus selbst als Spielfigur und Berichterstatter einer 
‘wahren Begebenheit’”. Dieses komische Wechselspiel findet seine Fortsetzung 
in den bereits zitierten Passagen des argumentums, in denen sich der Sprecher 
mehrfach für den Wahrheitsgehalt seiner Angaben verbürgt. Einen vorläufigen 
Höhepunkt erreichen die Interferenzen von Sein und Schein auf metatheatra- 
lischer Ebene in den Versen 49ff. Der Prologsprecher nimmt hier die wörtlich 
zu verstehende Rückkehr nach Epidamnus zum Anlass, dem direkt angespro- 
chenen Zuschauer seine Rolle als Mittelsmann in eventuellen kommerziellen 
Angelegenheiten anzubieten, um gleich darauf mit „nugas egerit‘“ (ΔΛ 54) auf 
den Pseudocharakter dieser Offerte hinzuweisen. Die Ilusionsdurchbrechung 
zu Prologbeginn wird durch die Illusionserweiterung des ad spectatores ergänzt, 
wobei der Prologsprecher den realen Zuschauer zum fiktiven Betrachter eines 
ebenso fiktiven Geschehens werden lässt!”. Die besondere Art seiner Darbie- 
tung macht den prologus nicht nur zum Träger personaler und verbaler Über- 
legenheitskomik, sondern bindet ihn trotz seiner Anonymität und der Rolle 
eines allwissenden Erzählets in die Handlung ein”. Selbst eine Spielfigut, treibt 
er sein auktorial gesteuertes Spiel im Spiel mit dem Zuhöter, der dieses mit zu- 
nehmendem Vergnügen durchschaut und als solches bei Prologende entlarven 
soll. Der hier erfolgende Hinweis auf die Fiktionalität aller Bühnenkulissen 
und Spielfiguren, einschließlich der in Epidamnus, führt jede zuvor gegebene 
Versicherung realistischer Darstellung ad absurdum und schließt auch formal 
den Kreis zum Beginn der metatheatralischen Anmerkungen. 


19 Zum unterschiedlichen Stellenwert von Erweiterung und Durchbrechung dramatischer Illusion 
siehe auch oben 

20 Die „Tendenz zur Vermenschlichung des Sprechers“ betont auch Abel 1955, 71 Angesichts des 
Facettenreichtums seines Auftretens tritt er jedoch keinesfalls als bloßer Spaßmacher auf Vgl 
dagegen Abel ibid , 73 
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Die Sprecherkommentare des Prologs sind infolgedessen weder heraus- 
trennbare Zusätze” noch lediglich komplementäre Elemente seines inhaltlichen 
Kernstücks, sondern integrale Bestandteile einer Gesamtkomposition. Als comic 
relieves bewirken sie jene Heiterkeit, die das argumentum trotz reichhaltiger Wis- 
sensvermittlung durch seine ernsten Töne nicht unmittelbar zulässt und setzen 
den Widerspruch von Sein und Schein auf Handlungsebene in der Schicht des 
Metatheatralischen fort. 

Der Menaechmi-Prolog enthält somit alle Konstanten, die als Grundgesetze 
des Dramatischen erkannt wurden. Ein vielschichtiges, aufeinander abge- 
stimmtes Informationsgeflecht auf allen dem Drama zur Verfügung stehen- 
den Ebenen lässt den Zuschauer zahlreiche dadurch ausgelöste Interferenzen 
wahrnehmen, die ihrerseits mittelbare oder direkte Komik unter Einbezug 
auch ernster Elemente sowie eine besondere Mischung unterschiedlicher 
Spannungskomponenten bewirken. Der Prologsprecher als Vermittler dieser 
Informationen bedient sich in seiner dynamischen und bis ins kleinste Detail 
strukturierten Darstellung abwechslungsreicher und witziger Mittel drama- 
tischer Kommunikation. Er erscheint daher von Anfang an nicht als ein von 
den eigenen Schilderungen distanzierter, nüchterner Berichterstatter, sondern 
als kenntnisreicher Beobachter, der durch sein besonderes erzählerisches En- 
gagement in gewisser Weise am praedramatischen Geschehen beteiligt ist. Dies 
verleiht seiner Präsentation trotz dem Prolog naturgemäß anhaftender epischer 
Züge verstärkt szenische Anschaulichkeit. Im Mittelpunkt steht dabei grund- 
sätzlich der Zuschauer, der das in verschiedensten Brechungen zustandekom- 
mende Spannungsfeld von Sein und Schein als Mitwissender und auf der alles 
entscheidenden Handlungsebene als mehr Wissender registriert und von höherer 
Warte aus genießt. 

Der Prolog zu den Menaechmi stellt daher bereits einen Mikrokosmos jener 
Verwicklungen dar, die der Betrachter vom vorinformierten Standpunkt aus im 
innerdramatischen Geschehen in gesteigerter Intensität erwarten darf”. 


21 Gerade hiervon gehen ungeachtet der feststellbaren Kohärenz in den Prologstrukturen der Me- 
naechmi zahlreiche Untersuchungen seit Leo und Fraenkel aus S Stärk 1989, 60f Ihr Hauptanliegen 
ist bis in die neueste Zeit, solche “Plautinischen Zusätze’ vom ‘griechischen Original’ zu trennen 
S Abel 1955, 71ff Stärk, ibid , 61ff hält alle Abschnitte für beliebig austauschbar und überflüssig, 
was angesichts solcher künstlerischer Einfalt auf allein Plautinische Urheberschaft schließen lasse 
und die Annahme jeder griechischen Vorlage verbiete Für ganz und gar unplautinisch hält wie- 
derum Masciadri 1996, 138f, A 74 einige solcher ‘Einschübe’, die sich als „sehr wahrscheinliche 
Zutaten des Bearbeiters ausscheiden“ ließen All das zeigt erneut, dass man Analyse so jedenfalls 
nicht betreiben kann 

22 Unter Berufung auf den Codex Ambrosianus gehen ua sowohl Leo (1958) als auch Lindsay 
(1968) lediglich vom Fehlen einer Schlusszeile des Menaechmi-Prologs aus Willkürlich und speku- 
lativ angesichts fehlender Beweise in der Textüberlieferung ist die Argumentation Primmers 1988, 
215ff, der eine längere Lücke annimmt, die neben Vorinformationen zu Erotium, der Geliebten 
des epidamnischen Menaechmus, und deren Wohnhaus auf der Bühne eine Schlusswendung an 
das Publikum enthalten haben müsse Primmer begründet seine Aussage, indem er sowohl auf die 
Notwendigkeit rechtzeitiger Wissensvermittlung an den Rezipienten als auch auf in allen anderen 
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4.2. Die dramatischen Strukturen vor Konfliktausbruch” 
4.2.1. Die Welt des Menaechmus Epidamniensis 


Das innerdramatische Geschehen beginnt mit dem Auftrittsmonolog des Pa- 
rasiten Peniculus. Er stellt sich gleich im ersten Satz unter diesem sprechenden 
Namen vor, der ihm nach eigener Aussage von der jüngeren Generation verlie- 
hen wurde (V. 77), und liefert umgehend eine Erklärung für die ungewöhnliche 
Bezeichnung: „ideo, quia mensam, quando edo, detergeo.“(V. 78) Bereits die 
ersten beiden Verse lösen beim Zuschauer mehrere Assoziationen von ent- 
sprechender Doppeldeutigkeit und damit einhergehenden Komikeffekten aus. 
Abgeschen von der frivol-obszönen Konnotation bezeichnet der Name wött- 
lich Pferde- und Ochsenschwänze zur Entfernung von Speiseresten auf den 
Tischen’*. Dass mensam detergere auf ein ganz besonderes Interesse von Penicu- 
lus an diesen Überbleibseln anspielt und hier eine ‘Säuberung’ im übertragenen 
Sinn gemeint ist, kann der Betrachter in jedem Fall erahnen. 


Plautusprologen diesbezüglich vorhandene Konventionen hinweist Dies lässt sich bei textimma- 
nenter Betrachtung in zweifacher Hinsicht widerlegen Zum einen erhält der Zuschauer, wie die 
weitere Menaechmi- Interpretation zeigen wird, im Laufe der ersten Szenensequenzen ausreichend 
motivierte und rechtzeitige Kenntnis zum Kreis der mit dem epidamnischen Zwillingsbruder ver- 
bundenen Personen Dieses Wissen erwächst plausibel aus den dramatischen Dialogen und baut 
den Informationsvorsprung des Zuschauers vor Einsetzen des tatsächlichen Konflikts weiter aus 
Frühere Indizien hierfür bereits im Prolog wären somit keinesfalls „strukturverdeutlichende Hin- 
weise“ (Primmer, ibid , 215), sondern dramaturgisch unnötig und vor allem dem beschriebenen 
Spannungsgeflecht abträglich Schließlich spricht auch die Kohärenz der beschriebenen Rahmen- 
komposition nicht für solche inhaltlichen Zusätze 

Zum anderen erweist sich Primmers These auch bei einem Blick auf die übrigen Plautuspro- 
loge als unzutreffend Zwar haben alle das gemeinsame Grundanliegen, den Betrachter über ver- 
schiedene Handlungsaspekte ins Bild zu setzen, sind jedoch insgesamt, je nach den dramatischen 
Anforderungen, individuell gestaltet und schließen auch als vorangestellte Expositionsmonologe 
nicht alle mit detaillierten Schauplatzbeschreibungen, unmittelbaren Personenankündigungen 
(dies ist zB nicht der Fall in Asinaria, Casina oder Trinummms) oder Abschiedsfloskeln an das 
Publikum (s zB nicht in der Aulnlaria) Weder die Überlieferungssituation noch der Plautinische 
Text selbst rechtfertigen demnach eine Um- und Nachdichtung des Autors, wie sie Primmer in 
seinem Beitrag, immer wieder gar mit konkreten Vorschlägen zum vermeintlichen Wortlaut der 
‘fehlenden’ Passage, vornimmt 


23  Beider Gliederung der Maenechmi — Interpretation wurde bewusst auf Kleinschrittigkeit verzichtet, 
um die Kohärenz des dramatischen Aufbaus klarer zur Geltung zu bringen 

24 5.4 Rädle (Plautus 1980), 122, A 2 Der ohnehin schon garantierte komische Effekt bei der Ver- 
wendung sprechender Namen, die auf Grund antiker Komödienkonvention häufig zum Einsatz 
kommen, ist umso größer, je weiter sie von der alltäglichen Norm abweichen S Pfister 1977, 94f 
Dies ist besonders bei Plautinischen Namensschöpfungen der Fall, wie es das Beispiel von Pemicu- 
/us deutlich macht Durch die explizite Anspielung auf äußere oder charakterliche Eigenschaften 
einer Person sind sie gleichfalls Informationsträger für den Betrachter, dessen Perspektive damit 
von vornherein auktorial gesteuert ist Zu den Techniken so genannter a-perspektivischer Informati- 
onsvergabe s Pfister, ibid , 94ff 
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In scheinbarer Abkehr von der eigenen Person leitet Peniculus in den fol- 
genden Versen zu popularphilosophischen Überlegungen bezüglich verschie- 
dener Formen von Sklaverei über. Alle Varianten physischer Fesseln, die er gut 
zu kennen scheint (catenis, V. 79, compedis, V. 80), müssen seiner Meinung 
nach ihr Ziel verfehlen: Menschen, die ohnehin nichts zu verlieren haben, wür- 
den damit nur umso heftiger zum Widerstand gereizt und nähmen jedes Risiko 
auf sich, um diese Ketten zu sprengen (V. 82-86). 

Ganz anders verhalte es sich mit den übertragenen, weitaus subtileren 
Formen von Versklavung, den inneren Abhängigkeiten: das wirksamste Mittel, 
Menschen dauerhaft an sich zu binden, sei reichliche Bewirtung, lukullische 
Großzügigkeit, was Peniculus durch sprachliche Bilder und in figurativem Sinn 
eingesetzte Begriffe aus dem Wotrtfeld servitus wirkungsvoll untermalt”: 

„esca atque potione vinciri decet. 

mensam plenam homini rostrum deliges.“ (V. 88/89) 

Die so entstandene Abhängigkeit des ‘freiwilligen’ Sklaven sei deshalb so stark, 
weil ihr Funktionieren sich seitenverkehrt zur tatsächlichen Sklaverei verhalte, 
was Peniculus mit zwei resümierenden Schlussgedanken auf den Punkt bringt: 


„ita istaec lenta vincla sunt escaria. 
quam magis extendas, tanto adstringunt artius.“ (V. 94/95) 


In formaler Hinsicht fällt der symmetrische Aufbau der Parasitenphilosophie 
auf: während acht Verse (79-86) der Schilderung physischer Gefangenschaft 
gewidmet sind, entfallen neun Zeilen (87-95) auf ihr figuratives Pendant, wo- 
bei der kontrastive Bezug zwischen beiden Ebenen durch klimaxartige Präsen- 
tation rhetorisch gekonnt aufgezeigt wird. 

Dass Peniculus mit seinen Ausführungen jedoch keineswegs in erster Linie 
seine Fähigkeit zu philosophischen Erwägungen demonstrieren will, dass seine 
Darlegungen vielmehr höchst persönliche Gründe haben, ergeben die nächs- 
ten beiden Verse: 


„nam ego ad Menaechmum hune eo, quo iam diu 
sum iudicatus”‘; ultro eo, ut me vinciat.“ (V. 96/97) 


25 Angesichts der immensen Fülle von Wort- und Klangfiguren Plautinischer Sprache können im 
Rahmen dieser Untersuchung nur die Passagen verbaler Komik berücksichtigt werden, in denen 
ihr Zusammenhang mit den Kommunikationsverhältnissen zwischen Zuschauern und Bühnenfi- 
guren besonders augenfällig ist Hinsichtlich weiterer Beiträge speziell zur Sprachkomik des Autors 
siehe auch die bibliographischen Hinweise im Rahmen der folgenden Interpretation 

26 Die Bezeichnung indicatns ist ambig zu verstehen und gerade daher von besonderem Effekt Ein- 
mal spielt sie hier im figurativen Sinn auf die freiwillige Abhängigkeit Peniculus’ an, andererseits 
lässt sie auch an die juristische Bedeutung des Begriffs denken, mit dem das Abhängigkeitsver- 
hältnis zwischen Gläubiger und Schuldner bezeichnet wurde Bei Zahlungsunfähigkeit drohte 
Letzterem die tatsächliche Sklaverei, womit erneut auf beide zuvor angesprochenen Formen von 
Knechtschaft angespielt wird S Rädle (Plautus 1980), 122, A 3 sowie ausführlich Brinkhoff 1966, 
33ff 
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Die zwei Zeilen enthalten hierbei auch zwei wichtige Informationen für das Pu- 
blikum. Sie besagen klar, dass Peniculus selbst zur Gruppe der freiwilligen, 
in tiefster Abhängigkeit von leiblichen Genüssen stehenden ‘Sklaven’ gehört, 
dass man es hier mit einem wirklichen Parasiten zu tun hat. Dabei schließt sich 
der Kreis zum Monologanfang, da der Zuschauer nun den Sinn von „mensam 
detergeo“ (V. 78) endgültig dechiffrieren kann. Außerdem wird ihm vermittelt, 
dass Peniculus’ Datronus’ der epidamnische Menaechmus” ist, dessen Nennung 
im innerdramatischen Kontext zum ersten Mal erfolgt, wodurch die besondere 
Neugier des Betrachters geweckt wird. 

Einen ersten Eindruck von dessen Wesen gewinnt er unmittelbar im An- 
schluss aus dem Mund des Parasiten. Nach seiner Selbstcharakteristik konzent- 
riert sich dieser im letzten Abschnitt seines klar gegliederten Monologs vor- 
nehmlich auf die Eigenschaften seines Gönners, den Peniculus seinen eigenen 
zentralen Interessen entsprechend deutlich auf seine Tauglichkeit als Gastge- 
ber reduziert. Der Zuschauer erfährt, dass Menaechmus auf diesem Gebiet 
dutch exorbitante Großzügigkeit besticht und die Fülle seiner dargereichten 
Speisen sogar einer Ceres”® würdig ist, was Peniculus in witziger Übertreibung 
bildhaft veranschaulicht: 

„tantas struices concinnat patinatias: 

standumst in lecto, si quid de summo petas.“ (V. 102/103) 

Eine Einladung bei diesem Mann bedeutet für die Gäste, zu denen sich der Pa- 
rasit nur allzu gern zählt, sowohl leibliche als auch geistig-seelische Erbauung, 
wobei die drei genannten Bereiche in einem klimaxartig angelegten 'Tricolon 
(„homines non alit, verum educat recreatque“, V. 98/99) wirksam zur Geltung 
gebracht werden und beim Zuhörer das Bild von der iberalitas des wohlha- 
benden Men.E festigen. 

Umso mehr bedauert Peniculus, schon seit geraumer Zeit auf solche Gast- 
mähler verzichten zu müssen (V. 104ff.). Stattdessen sah er sich genötigt, da- 
heim eine Zwangspause einzulegen („domi domitus“, V. 105), sich mit Selbst- 
versorgung zu begnügen und allein mit seinen „caris‘“ (V. 105) zu verweilen. 
Erneut entsteht hier auf mikrostruktureller Ebene ein Spiel mit wirkungsvollen 
Klanfiguren und begrifflichen Doppeldeutigkeiten, da der Zuhörer zunächst 
im Zusammenhang mit „cari“ an eine Umschreibung für Peniculus’ Angehö- 
rige oder enge Freunde denkt, von ihm selbst aber sogleich eines Besseren 
belehrt wird: 


„nam neque edo neque emo nisi quod est carissimum.““ 


27 Im Folgenden auch als Men E im Gegensatz zu Men S (für Menaechmus Syracusanus) bezeichnet 
Die im Namen Menaechmns enthaltene Bedeutung ‘Lanzenkraft’ hat für das Handlungsgeschehen 
keine Bedeutung S Rädle (Plautus 1980), 122, 2 

28 Gerade vor den Augen des zeitgenössischen Zuschauers mussten bei der Nennung dieser Göttin 
Bilder immenser Speisenfülle entstehen, da anlässlich des im April stattfindenden Ceres-Festes 
dem Volk im Rahmen von Zirkusspielen kostenloses Essen geboten wurde S Rädle (Plautus 
1980), 122, A 4 
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id quoque iam, cari qui instruontur deserunt.“ (V. 106/107) 


Die witzigen Interferenzen im verbalen Bereich sind hier nicht Selbstzweck, 
sondern dienen der expliziten und impliziten Charakteristik des Parasiten, der 
sich als anspruchsvoller Gourmet offenbart und für den Essen überdies Fami- 
lienersatz ist. 

“Entzugserscheinungen’ treiben ihn somit zum Haus von Men.E, der in 
diesem Augenblick die Tür öffnet (V. 108) und von Peniculus, den er zunächst 
nicht wahrnimmt, aus entsprechender Entfernung belauscht wird. 

Mit Hilfe des Auftrittsmonologs erhält der Zuschauer nicht nur intensiven 
Einblick in das Wesen von Peniculus, sondern vor allem auch ein erstes Bild 
von seiner offensichtlich wichtigsten Bezugsperson, Men.E. Das Selbstgespräch 
dient jedoch keineswegs nur dazu, den Rezipienten fehlendes Wissen über die 
Eigenschaften beider Protagonisten aufholen zu lassen, seine Funktion liegt bei 
weitem nicht allein in der Herstellung von Wissensgleichstand im dramatischen 
Kommunikationssystem. Vielmehr entsteht gleich zu Komödienauftakt auf 
Figuren- und Situatuationsebene in mehrfacher Hinsicht ein Informationsvor- 
sprung zu Gunsten des Publikums. 

Peniculus exponiert sich selbst direkt und indirekt durch die Art seiner 
Darbietung als selbstbewusst, keck, wortgewandt und fähig zum Raisonieren. 
Gerade dabei zeigt er sich in seiner ganzen Leidenschaft für jedwede Form 
gastronomischer Vergnügungen, zu der er in aller Offenheit steht. Seine mit 
variantenreicher verbaler Komik untermalten Selbsterkenntnisse, sein Koket- 
tieren mit der eigenen Esslust”, auf die er weder verzichten kann noch will, 
machen ihn zum Träger verbaler und figurenbezogener Überlegenheitskomik, 
aber ebenso auch von Figurenunzulänglichkeitskomik. Im Rahmen dieser dich- 
ten und schillernden Porträtierung erkennt der Zuschauer die Schwachstellen 
des Parasiten nicht nur mit Hilfe von dessen direkten Hinweisen. Seine Per- 
spektive wird darüberhinaus durch implizite Botschaften gesteuert. So zeigt 
bereits die selbstbewusste Art, mit der Peniculus seinen Namen und dessen 
Erklärung präsentiert, dass er sich vornehmlich über sein besonderes Verhält- 
nis zu allem Essbaren definiert. Seine dann angestellten, im Kern durchaus 
ernsthaften Überlegungen werden vom Zuhörer schnell als zweckgerichtete 
Philosophie mit Alibifunktion entlarvt, die nur dazu dient, die eigene Fehlhal- 
tung zu rechtfertigen. 

Die direkte Charakteristik von Men.E wird zur indirekten Charakteristik 
seiner Parasitennatur, da der Zuschauer, nach allem, was er bereits registriert hat, 
sehr wohl merkt, dass dieses Loblied in erster Linie pragmatische Schmeichelei 
ist. Der einseitige Blickwinkel relativiert andererseits die zum epidamnischen 
Menaechmus erhaltenen Informationen. Von ihm ist bisher nur bekannt, dass 


29 Zu weiteren Parasitendarstellungen in anderen Plautuskomödien siehe oben 
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er ein wohlhabender und offenbar lebenslustiger, großzügiger Gastgeber ist. 
Hinsichtlich weiterer Eigenschaften befindet sich der Betrachter zunächst noch 
im Wissensrückstand. 

Was hingegen den im Mittelpunkt stehenden Parasiten betrifft, so wird 
der Rezipient nicht nur zum profunden Mitwisser von dessen Schwachstellen, 
sondern erfährt darüber mehr als der Protagonist direkt von sich gibt. Der Wis- 
sensvorsprung auf Figurenebene ist dabei eng mit der Schicht dramatischer 
Handlung verbunden: Peniculus dürfte, hiervon kann ausgegangen werden, 
für die Durchsetzung seiner Interessen zu einigem bereit sein. Dessen Eigen- 
schaften werden damit zu einem potentiell handlungsrelevanten Indiz. Gerade 
das aktualisiert die im Raum stehende latente Sifnationsanzulänglichkeit, denn 
natürlich sieht der Betrachter die Ausführungen des Parasiten auf der Folie 
der Ankunft des syracusanischen Menaechmus, von der weder Peniculus noch 
Men.E wissen. 

Nur die Intensität der Personencharakteristik lässt dieses Bewusstsein at- 
mosphärischer Dichte, dramatischer Doppelbödigkeit und Komik entstehen. 
Der Auftritt von Peniculus ist daher in keiner Weise als Beispiel für „Parasite- 
naristien“’ um ihrer selbst willen zu bewerten; er ist kein Indiz für Plautinische 
Freude am Ausmalen von Einzelmotiven, sondern nach allem Festgestellten 
fest verankerter Bestandteil einer dramatischen Gesamtkomposition. 

Der in der ersten Szene zusätzlich erworbene Wissensvorsprung des Publi- 
kums vergrößert gleichzeitig das Potential informationsabhängiger kognitiver 
Spannung. Die wesentlichen von ihr ausgehenden Fragen lauten: inwieweit 
werden in Anbetracht der brisanten Hintergrundsituation die Erwartungen von 
Peniculus auf ein opulentes Mahl bei seinem Gastgeber erfüllt oder enttäuscht? 
Zu welchen Verwicklungen wird es bei zu erwartenden Überschneidungen un- 
terschiedlicher Handlungsketten kommen? Und vor allem: wie werden dabei 
die Brüder agieren, die sich beide erst noch exponieren müssen? 


30 So Stärk 1989, 65; ibid,, 40 spricht er von „Rollenkarikatur“ S im Gegensatz dazu Brinkhoff 
1966, der die dramatische Wirksamkeit von Peniculus’ facettenreicher Charakteristik einschließlich 
seiner im Ansatz auch ernsthaften Gedankengänge bestätigt (ibid , 45) 
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Der vom Parasiten bereits angesagte Auftritt von Men.E leitet die zweite 
Szene ein (V. 110-181) und beginnt in Form eines Canticums (V. 110-134)”, 
das er als emotionelle Monodie” vorträgt. Dabei wird der Zuschauer Zeu- 
ge eines Ehestreits zwischen der szenisch präsenten Hauptfigur und der im 
offstage- Raum” zurückbleibenden watrona, die von Menaechmus in einer sich 
steigernden Schimpftirade (V. 110-113) als „mala (...), stulta (...), indomita (...) 
und impos animi“ (V. 110) bezeichnet wird’*. Der Wutausbruch des Ehemanns 
gipfelt in der Ankündigung, sich von der lästigen Frau zu trennen und sie zu 
ihrem Vater zurückzuschicken (V. 113), was er mit geschicktem Einsatz rheto- 
rischer Klangfiguren, wie Alliteration, Tricolon und Traductio in seiner ganzen 
Bedtohlichkeit zum Ausdruck bringt: 


„praeterhac si mihi tale post hunc diem 
faxis, faxo foris vidua visas patrem.“ (V. 112/113) 


Die Begründung für das cheliche Zerwürfnis lässt nicht lange auf sich warten: 
unerträgliche Neugier, Eifersucht und Misstrauen vergiften die häusliche At- 
mosphäre. Menaechmus fühlt sich auf Schritt und Tritt von seiner Frau beob- 
achtet und ausspioniert (V. 114-118), was wiederum mit kunstvoll eingesetzten 
verbalen Mitteln bis ins Feinste ausgearbeitet ist. Anaphern, Homoioteleuta 
und inhaltliche Klimax stehen für die Penetranz einer zänkischen matrona und 
die tägliche Monotonie unangenehmer Verhörrituale: 


„nam quotiens foras ire volo, me retines, revocas, rogitas 
quo ego eam, quam rem agam, quid negoti geram 
quid petam, quid feram, quid foris egerim.“ (V. 114-116). 


31  Unterbrochen nur durch den zweizeiligen monologischen Kommentar des lauschenden Peniculus 

(V 125/126), von dem weiter unten die Rede sein wird 
Die besonders große Vielfalt Iyrischer Metren in den Plautinischen Cantica, wie sie bisher 

in keiner anderen antiken Quelle beobachtet werden konnte (s Duckworth 1952, 362ff), und ihr 
gehobener Sprachstil korrespondieren mit der jeweils großen Handlungsrelevanz dieser Partien 
Genau das trifft auch auf das Canticum von Men E zu, dessen erstes Erscheinen aus den schon 
genannten Gründen mit besonderer Spannung erwartet wird Da zu den Cantica keinerlei Noten 
oder gesicherte musikalische Hinweise existieren (s zB Blänsdorf, Plautus, 1978, 203f), geht 
auch ein Teil dramatischer Informationsvermittlung verloren Art und Weise der Intonation und 
Musikbegleitung dürften Stimmung und Wissensstand der Figuren zusätzlich unterstrichen und 
damit der Perspektivensteuerung des Zuschauers gedient haben 

32 S auch Braun 1970, 111f 

33 Da es sich um eine wenn auch nur angedeutete Gesprächssituation handelt, könnte man auch von 
einer Semimonodie als gesungener Variante des Semimonologs sprechen Im Unterschied zum echten 
Selbstgespräch muss bei dieser Art der Darbietung auch mit Wahrheitsentstellungen durch den 
Sprecher gerechnet werden Die von ihm vermittelte Botschaft muss vom Zuhörer ebenso auf 
ihre Stimmigkeit überprüft werden wie im Gespräch zweier szenisch präsenter Partner 

34 Auch ohne die Verwendung eigentlicher Schimpfwörter ist die Darstellung von großer Eindring- 
lichkeit und verfehlt auch nicht ihren komischen Effekt Auf derbe Bezeichnungen (s zB die 
Auflistungen bei Paschall 1935, Reimers 157 oder Opelt 1965) verzichtet Plautus in den stilistisch 
sehr hoch anzusetzenden Singpartien ohnedies weitgehend 
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Der Zuschauer gewinnt, wenn auch gefiltert durch die Sichtweise der Bühnen- 
figur, den Eindruck: „Die Frau fragt zuviel.“°° Dieser in den Augen des Man- 
nes wesentliche Störfaktor wird durch den witzigen Vergleich der matrona mit 
einem porzitor (V. 117) unterstrichen, dem man unentwegt Rechenschaft ablegen 
muss” (V. 118). Das Verhalten der Ehefrau ist nach Menaechmus’ Darstellung 
dabei umso unberechtigter, als sie durch materielle Großzügigkeit ihres Mannes 
auf keinerlei Luxus verzichten muss (V. 120/121). Seiner verständlichen Em- 
pörung soll daher auch entsprechende Bestrafung in Form eines unverblümt 
angekündigten Rendezvous’ mit einer Hetäre folgen (V. 123/124). Dies führt 
zu einem entsetzten Kommentar des abseits stehenden Peniculus, dem zwar 
der Ehezwist gleichgültig ist, der aber mit der Bestrafung der Ehefrau seine 
Chancen auf ein fürstliches Mahl im Haus von Menaechmus schwinden sieht 
(V. 125/126). Die monologische Äußerung” verstärkt die latente Situationsun- 
zulänglichkeit von Menaechmus, der den Lauscher noch immer nicht bemerkt 
hat und wirft zudem ein erneutes Licht auf die eindimensionalen Interessen 
von Peniculus. 

Die erste Hälfte des Canticums setzt sich aus inhaltlichen Abschnitten zu- 
sammen, die aufeinander aufbauen und logisch ineinandergreifen. Sie verschafft 
dem Zuschauer ein direktes Bild des bislang nur durch Dritte portraitierten 
Men.E, dessen Wesenszüge um einige entscheidende Aspekte ergänzt werden. 
Das Publikum erhält durch Menaechmus Informationen zu den Eigenschaften 
seiner Frau sowie Einblick in die eheliche Beziehung der Partner. In Bezug 
auf die daraus resultierenden Wissens- und Komikstrukturen ergibt sich auf 
den ersten Blick eine klare Rollenverteilung, Men.E erscheint angesichts seiner 
Stimm- und Wortgewalt ebenso wie auf Grund seines dominanten Auftretens 
als unumschränkter Herr der Lage, der die ungeliebte Ehefrau buchstäblich ins 
Abseits drängt”. Diese wird damit eindeutig zur Trägerin von Figuren- und 
Situationsunzulänglichkeitskomik. Der Zuschauer genießt hier nicht nur den 
drameninternen witzigen Kontrast, er erkennt auch eine deutliche Anspielung 
auf zeitgenössische Verhältnisse, die in zweifacher Hinsicht zu heiteren In- 
terferenzen führt und besonders für den Römer in Plautinischer Zeit ein zu- 


35 Braun 1970, 111 

36 Es handelt sich dabei um einen “Rätselwitz’ (s Braun, ibid), da Menaechmus die Pointe seiner 
Aussage, er habe einen ‘Zöllner’ geheiratet, mit diesem Zusatz erklären muss 

37 Hier liegt auf Grund noch fehlender Gesprächssituation kein echtes Aparte vor Die punktuelle 
Doppelbödigkeit wird durch das eavesdropping evoziert 

38 Die Tatsache, dass sie die ganze Szene hindurch stumm und unsichtbar im offstage-Bereich bleibt, 
hat unter diesem Aspekt symbolische Aussagekraft und unterstreicht ihre Bedeutungslosigkeit 
für Menaechmus Man kann daher von einer Semantisierung des dramatischen Raums sprechen 5 
Pfister 1977, 339ff Eine größere Rolle spielt Adriana, die Ehefrau von Antipholus, eines der Zwil- 
lingsbrüder in Shakespeare’s Comedy of Errors, wo die Kurtisane im Vergleich zu der sich in II,1 
selbst exponierenden Gattin in den Hintergrund rückt Gleichwohl kommt hier im Dialog zwi- 
schen Adriana und ihrer Schwester Luciana ebenfalls das Motiv von Eifersucht und ängstlichem 
Nachfragen nach dem Aufenthaltsort des Ehemannes deutlich zum Ausdruck und wird auch an 
anderen Stellen, besonders in V, II, immer wieder thematisiert 
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sätzliches Vergnügen gewesen sein muss. Die bereits im Prolog als uxor dotata 
(V. 61) bezeichnete matrona entspricht dem 'Iyp der damals real existierenden, 
reich an Mitgift ausgestatteten Ehefrau, die auf Grund ihrer Vermögenslage als 
herrsch- und eifersüchtig galt. Zusätzliche Bisoziationen ergeben sich einmal 
aus der persiflierten und komödiantisch überspitzten Darstellung dieser Cha- 
rakterzüge”, zum anderen aus der Tatsache, dass in der Plautinischen Dramen- 
welt ansonsten anerkannte Normen und moralische Regeln ungestraft außer 
Kraft gesetzt werden dürfen”. 

Obwohl Men.E, der Ehefrau gegenüber ärgerlich sein Recht reklamierend, 
für eine solche Durchbrechung zu stehen scheint, ergibt sich bei genauerem 
Hinsehen ein differenzierteres Bild von seiner Position und ein entsprechend 
subtileres Kommunikationsgefüge zwischen Zuschauer und Bühnenfigur. Der 
Rezipient wird mit Hilfe des Canticums nicht nur zum Mitwisser eindimen- 
sionaler ehelicher Kräfteverhältnisse, sondern durch implizite, auktorial-per- 
spektivische Informationsvergabe immer wieder in seinem Wissensvorsprung 
gestärkt. 

Das von Affekten gesteuerte Auftreten von Men.E, sein Wortschwall, seine 
Unbehertschtheit und nicht zuletzt die unverblümte Ansage des Ehebruchs, las- 
sen ihn auch zum Träger von Figurenunzulänglichkeitskomik werden. Der Be- 


39 Mit der Bezeichnung zxor dotata spielt Plautus auf die damals realiter mögliche Eheschließung sine 
manu an, bei der die Frau in Obhut der patria potestas verblieb und über ihre Mitgift selbst verfügen 
konnte Frauen aus wohlhabenden Familien besaßen dadurch zuweilen mehr finanzielle Mittel als 
der Mann, was nicht selten zu Streitigkeiten führte Zu den historischen Hintergründen s ausführ- 
lich Schuhmann 1977, 47f Die Persiflage dieser tatsächlichen Gegebenheiten nimmt in anderen 
Plautus-Stücken noch drastischere Züge an, wenn etwa in der Asinaria Demaenetus seiner Gattin 
Artemona den Tod wünscht (V 44/45) Zu weiteren Komödienbeispielen s ebenfalls Schuhmann, 
ibid , 49ff Das Besondere am Eheverdruss in den Menaechmi besteht darin, dass Men E seine Frau 
direkt beschimpft S Kamel 1954, 129 

40  Segal 1969 sieht für den zeitgenössischen Römer angesichts der in Plautus-Komödien nahezu 
durchgängig präsentierten ‘verkehrten Welt’ eine willkommene Gelegenheit zum Eskapismus von 
Catonischer Sittenstrenge und gerade darin die primäre Quelle der Komik: „Thus the comic es- 
cape from the rules ( ) is emphasized by the playwright’s calling attention to the very prohibition 
being violated “ Ibid,, 85 In Freudianischer Ausdeutung (ibid , 80/84) sicht er in den Stücken des 
Umbrers zwei Prinzipien zueinander im Widerstreit, deren Position sich umgekehrt zu der im 
realen Lebensalltag verhält: während hier das industria-Prinzip über das voluptas-Prinzip siegt, trium- 
phiert Letzteres in der Komödienwelt Im Falle der Menaechmi sieht er diese antagonistischen Kräf- 
te in Gestalt der mafrona und der Hetäre personifiziert (Menaechmus spricht Erotium in V 189 
explizit mit voluptas an) Deren antithetische Zuordnung durchzieht mikro- und makrostrukturell 
das gesamte Stück, das von Men E mit Erotium assoziierte pulchre habere (V 152) steht in krassem 
Gegensatz zum semper male habere in Bezug auf seine Ehefrau (V 569; Anklänge hierzu finden sich 
bereits in seinem Canticum, V 133: „meo malo a mala apstuli“) 

Die Beobachtungen Segals sind gewiss nicht unzutreffend Es darf jedoch nicht übersehen 
werden, dass die von ihm hier festgestellte zeitbezogene Komik ebenso wie in allen anderen Fällen 
nur eine Ergänzung der zeitenthobenen primären Komik in den Plautus-Stücken, lediglich eine 
zusätzliche Quelle für Interferenzen darstellt Die bei rein immanenter Handlungsbetrachtung be- 
reits festgestellten Bisoziationen beruhen mutatis mutandis auf zeitlos gültigenVerwicklungen, deren 
Komik auch ohne vollständige Kenntnis damals herrschender gesellschaftspolitischer Verhältnisse 
verstanden und empfunden wird 
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trachter durchschaut, dass die ohnchin subjektiv vorgetragenen Eigenschaften 
der watrona dem Ehemann zumindest schr gelegen kommen, wenn nicht gar 
von diesem provoziert werden. Die von Menaechmus ausgehende Charakter- 
komik ist wiederum eng mit der dramatischen Schicht der Situation verbunden. 
Auch hier ist der Protagonist keineswegs nur im Vorteil. Zunächst muss er da- 
mit rechnen, dass die Ehefrau sein impertinentes Verhalten nicht ohne Gegen- 
wehr akzeptiert, was wiederum beim Zuschauer kognitive Spannung auslöst, 
ferner weiß er im Gegensatz zum Publikum nicht, dass ihm Peniculus auf den 
Fersen ist und seine Pläne mit der Geliebten zumindest irritieren könnte. Hinzu 
kommt die nur dem Zuschauer bekannte, im Hintergrund lauernde Bedrohung 
angesichts zu erwartender Komplikationen auf maktostruktureller Ebene, die 
möglicherweise das gesamte Tagesprogramm sowohl von Menaechmus als 
auch des Parasiten durchkreuzen wird. Wie bei der Präsentation von Peniculus 
zeigt sich auch in dieser Szene die Kohärenz dramatischer Strukturen. Hier wie 
dort ist intensive Personendatstellung nicht Selbstzweck"', sondern unumgäng- 
liche Voraussetzung für unmittelbare oder latente Doppelbödigkeit. Sie deutet 
gerade damit auf künftiges Geschehen hin: je zänkischer die Ehefrau erscheint, 
je euphotischer und siegessicherer sich Menaechmus verhält, desto intensivere 
Turbulenzen darf der wissende Zuschauer erwarten. 

Diese brisante Handlungskonstellation erreicht einen vorläufigen Höhe- 
punkt, als sich Men.E im zweiten Teil seines Canticums (V. 127-134), noch 
immer ohne Peniculus bemerkt zu haben, in einem monologischen ad spectatores 
ausdrücklich an die amatores mariti (V. 128) wendet, von denen er sich Beifall und 
begeisterten Zuspruch für seine angekündigten Eskapaden wünscht. Die Ilu- 
sionserweiterung an sich erhält ihre besondere Nuance hier dadurch, dass die 
eigentlich /#five Zuschaueradtesse auf Grund ihres delikaten Inhalts als witzige 
Anspielung auf den zarsächlichen Erfahrungshorizont eines Teils der rea/en Be- 
trachter zu verstehen ist”. Eine nochmalige Klimax entsteht, als Menaechmus 
das Publikum auf ein unter seinem Mantel verstecktes Gewand aufmerksam 
macht (V. 130/131)”, das er seiner Frau entwendet hat, um es seiner Gelieb- 
ten zu schenken. Dies bewirkt in mikrostruktureller Hinsicht eine Wissensab- 


41  Stärk 1989, 31ff gewinnt sein unzutreffendes Bild von Men E nicht auf der Grundlage sukzes- 
siven Präsentation im Handlungsablauf, sondern aus quer durch das Stück hinweg zusammenge- 
setzten Einzelbildern, die er dann als Beispiel für „Rollenklitterungen“ (ibid , 35) sieht 

42 Der Sinn von amatores mariti erscheint eindeutig und wurde in allen späteren Kommentaren und 
Übersetzungen entsprechend mit Ehemänner, die andere Franen lieben, wiedergegeben Kleberg 1956 
schlägt hierbei noch eine zusätzliche Bedeutungsnuance vor Unter Berufung auf entsprechende 
Grabinschriften für Gladiatoren (s ibid , 187) weist er darauf hin, dass amare auch als ‘“unterstüt- 
zen, beschützen’ verstanden werden kann Amator erhielte durch diese zusätzliche Konnotation die 
Bedeutung von ‘Sympathisant’ Die damit entstehende Doppeldeutigkeit würde eine weitere ko- 
mische Interferenz bewirken und auf witzige Art darauf hindeuten, dass Menaechmus in seinem 
Werben um Verständnis seinen Adressatenkreis möglichst weit ausdehnen will 

43 Das demonstrative banc in Verbindung mit pallam (V 130) deutet klar darauf hin, dass Menaech- 
mus sich dem Publikum gegenüber enthüllt Die überraschte Reaktion von Peniculus im späteren 
Gespräch (V 146) beweist dessen temporären Wissensrückstand in diesem Punkt 
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stufung unter den dramatis personae, die den Zuschauer zum Komplizen von 
Men.E werden lässt und die Situationsunzulänglichkeit der matrona hervorhebt. 
Gleichzeitig unterstreicht die Tat des Ehemannes auch dessen Schwäche auf 
der Figurenebene, da sie auf sein hohes Maß an Abenteuerlust und die Freu- 
de an Verbotenem hinweist. Gerade diesen Wesenszug bringt Men.E in Form 
eines gekonnt formulierten Selbstlobs zum Ausdruck: 


„hoc facinus pulchrumst, hoc probrumst, hoc lepidumst, hoc factumst fabre.“ 

(V. 132) 

Seiner ‘Heldentat’ setzt er weitere witzige Akzente durch Einsatz von Kriegs- 
und Jagdmetaphorik, welche die entwendete pala zur praeda werden lässt 
(V. 134), die dem Feind (ibid.) im Kampf abgerungen werden konnte (V. 129). 

Die Euphorie und Siegessicherheit der Bühnenfigur bedeutet nicht ausge- 
lassenes Spiel zum Selbstzweck, kein überflüssiges Auf-der-Stelle-Treten, son- 
dern hat einen engen Bezug zur aktuellen Lage und zum weiteren Geschehen“. 
Die situative Überlegenheit von Men.E wird dadurch eingeschränkt, dass er mit 
einem Aufdecken seines Diebstahls durch die Ehefrau rechnen muss, zumal er 
sich noch in unmittelbarer Nähe des eigenen Hauses befindet”. 

Genau diese Unsicherheit kommt gleich darauf zum Tragen, als Peniculus 
(V. 135ff.) nach Beendigung des Canticums den Dialog eröffnet, das Stichwort 
praeda witzig in kulinarischem Sinn uminterpretiert'° und um einen Anteil an 
dieser ‘Beute’ bittet. Menaechmus, der den Parasiten nicht sofort erkennt, muss 
dies missverstehen und die Anwesenheit eines unerwünschten Dritten befürch- 
ten. 

Das dann einsetzende Gespräch beendet das punktuelle Aneinander-vor- 
bei-Reden und stellt langsam Wissensgleichstand zwischen beiden Bühnenfi- 
guren het, die zu Komplizen in einem Komplott gegen die matrona werden, was 
den Wissensrückstand der betrogenen Ehefrau weiter vergrößert. Peniculus 
wird in die Pläne von Men.E eingeweiht. Dabei erfährt er dessen Absicht, den 


44 Die für das gesamte Canticum festzustellende Harmonie von Inhalt, gedanklichem Aufbau, Kom- 
munikations- und Komikstrukturen entspricht den dabei verwendeten Metren, die, wie Braun 
1970, 111 feststellt, „sauber voneinander abgesetzt“ sind Der Verfasser spricht ibid, 112 von 
„seltener Klarheit des Aufbaus“ So besteht die als emotionelle Monodie gestaltete 1 Hälfte des 
Canticums aus zwei Teilen: V 114-118 mit den affektgeladenen Äußerungen von Men E und der 
Begründung seines Zorns bestehen aus Choriamben, Glyconeen und Kretikern, die in V 119-124 
angekündigten Gegenmaßnahmen finden ihren Ausdruck in Trochäen und lamben Die zweite 
Hälfte des Lieds mit der euphorischen pa/la-Präsentation enthält trochäische Septenare, iambische 
Oktonare und endet mit einem iambischen Septenar Damit ergibt sich eine doppelte Verklamme- 
rung der zweiten Canticumhälfte mit dem ersten Hauptabschnitt, da hier in Teil I eine parallele 
Anordnung der metrischen Bestandteile vorliegt und die Zeilen 119-124 die gleichen Versmaße 
wie der anschließende zweite Hauptteil aufweisen S ausführlich Braun, ibid , 111f 

45 Im weiteren Verlauf der Unterredung fordert er deshalb den Parasiten immer wieder auf, sich 
möglichst weit von der Haustür zu entfernen (V 158ff) 

46 Auch an späterer Stelle spricht der edax parasitus aus ihm Als Men E mit Bezug auf die gestohlene 
‚palla fragt: „vin tu facinus luculentum inspicere?“ (V 141), antwortet er mit der Gegenfrage:“ quis 
id coxit coquos?“ (ibid) S dazu auch Thomas 1960 
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Rest des Tages” bis in die Abend- und frühen Morgenstunden hinein mit sei- 
ner Geliebten Erotium* im gegenüber liegenden Haus (V. 173)” zu verbringen 
und nimmt hoch erfreut die Anladung zu dem dabei stattfindenden fürstlichen 
Mahl an (V. 1716). 

Eine zentrale Rolle kommt im Dialog erneut der gestohlenen palla zu, 
die auf vielschichtige Weise zu einem besonderen Informations-Komik- und 
Spannungsträger wird. Ihre intensive Darbietung zeigt zunächst die Ambiguität 
von Menaechmus’ Position. Seine unbändige, geradezu kindlich-naive Freude 
über den Raub der pa/la lässt ihn zu sprachlicher Hochform auflaufen, wobei 
seine kühnen Phantasien auch vor den verwegendsten Vergleichen nicht Halt 
machen: so setzt er seine ‘Heldentat’ mit der Entführung Ganymeds durch 
Juppiter bzw. dem von ihm selbst zusätzlich erfundenen Raub Adonis’ durch 
Venus (V. 143ff.)” gleich. Die vielschichtige mikrostrukturelle Komik entsteht 
durch die witzig-hyperbolische Darstellung eines banalen Gewanddiebstahls 
in Form von Mythentravestie und Mythenerfindung. Menaechmus beweist an 
dieser Stelle geradezu geniale Überlegenheit in verbaler Hinsicht. Sie wieder- 
um steht in reizvollem Gegensatz zu seiner Schwäche auf Figurenebene, die 
zu derartigen Übertreibungen führt. Gesteigert wird diese Unzulänglichkeit 
noch durch physische Komik, als sich Men.E Peniculus mit der palla gewandet 
präsentiert (V. 145/146). Bietet der Anblick eines Mannes in Frauenkleidern 
ohnehin schon Anlass zur Heiterkeit, entsteht eine weitere Klimax durch As- 
soziationen vor allem des zeitgenössischen Publikums mit der entsprechenden 


47 Aus der metaphorischen Umschreibung der Tageszeit in V 154 („dies quidem iam ad umbilicum 
est dimidiatus mortuos‘“) ist zu entnehmen, dass der Dialog um die mittägliche Stunde stattfin- 
det 

48 Ihr sprechender Name ist Kosewort und ‘Berufs’andeutung zugleich 

49 Mit hanc meretricem wird das zweite Haus auf der Bühne klar als Erotiums Wohnort kenntlich ge- 
macht Dass ihr Domizil vom Zuschauer aus gesehen auf der linken Bühnenseite liegt, die nach 
antiker Konvention (Masciadri 1996, 93 geht im Zusammenhang mit diesen Lokalisierungen eher 
von freizügigem Umgang der jeweiligen Regisseure aus) zum Hafen führt, während Menaechmus’ 
Haus demzufolge dem Forum zugewandt ist, ergibt sich eindeutig aus einer späteren Textstelle 
Als Men 5 (V 551ff), nachdem, er an Stelle seines Bruders das Stelldichein mit der Hetäre genos- 
sen hat, deren Haus verlässt, weist er das Publikum ausdrücklich darauf hin, das er den Festkranz 
zur Täuschung seiner Verfolger vom ib ans gesehen nach links werfen werde (V 555) Aus der Zu- 
schauerperspektive befindet sich der Kranz damit dann auf der rechten, zum Forum weisenden Seite, 
während Men S vom Standpunkt des Betrachters aus nach 4n&s zum Hafen geht, wo er Messenio 
treffen will S auch Duckworth 1952, 85f 

Die Auftritte und Abgänge der Brüder sowie weitere außersprachliche Zeichen werden hier 
und an anderen Stellen zu entscheidenden Informationsträgern, die dem Publikum das zweifels- 
freie Identifizieren von MenE und Men 5 ermöglichen Diese Form der Wissensvergabe wird 
bei der Interpretation der einzelnen Textpassagen genaue Beachtung finden Die Situierung der 
beiden Häuser bewirkt darüberhinaus eine weitere Semantik des Bühnenraums, der damit die 
Assoziationskette Hafen — Erotinm — voluptas im Gegensatz zu forum — matrona — indnstria auslöst S 
auch Segal 1969, 79 

50 S auch Rädle (Plautus 1980), 122, A 6 Im anschließenden Gespräch mit Erotium stellt er sich 
sogar über Hercules und dessen vergleichsweise ‘harmlosen’ Raub des Gürtels von Hippolyte 


(V 200/201) 
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Ausstattung von Kinaeden”. Die damit verbundene Herabsetzung kontrastiert 
witzig mit den ständigen Aufforderungen von Menaechmus an den Parasiten, 
ihm Komplimente wegen seines eleganten Erscheinungsbildes zu machen. Pe- 
niculus wird damit auf interner Dramenebene zum “Publikumsersatz’ für die 
‘Inszenierung’ seines Gönners, der hierbei auch das olfaktorische Element mit 
einbezieht. Als er Peniculus fragt, welcher Duft von dem Gewand ausgche, 
entgegnet dieser schlagfertig mit der Nennung von drei entscheidenden Stich- 
worten, die parasitentypisch angeordnet sind: „furtum, scortum, prandium“ 
(v. 170). 

Die palla wird damit, wie bereits betont, zum non-verbalen Symbol von 
Figuren- und Handlungskonstellation. Der Zuschauer darf annehmen, dass 
dieses Requisit, welches synonym für Menaechmus’ Fehlverhalten” und dra- 
matische Doppelbödigkeit steht, als verräterisches Indiz im weiteren Hand- 
lungsverlauf eine wichtige Rolle spielen wird. 

Die zweite Szene führt durch die vielfältige Verdichtung von Informa- 
tions- und Komikstrukturen zu einer ebenso großen Intensivierung kognitiver 
Spannung auf Zuschauerseite. Angesichts zu erwartender größerer Situations- 
unzulänglichkeiten muss der Betrachter sich vor allem die Frage stellen, ob und 
in welcher Form es zum Stelldichein mit Erotium kommt, die auf das Klopfen 
von Peniculus hin aus dem Haus tritt (V. 176f. und 179£.). 

Die inhaltlichen Schwerpunkte der anschließenden Sequenz (V. 182-219) 
liegen in der Exposition der Hetäre, der Gewandübergabe und der Planung des 
Festessens. 

Erotium charakterisiert sich dabei durchgängig als Typ einer meretrix mala°*, 
die das Wohlverhalten ihren Liebhabern gegenüber von deren materiellen 
Großzügigkeit abhängig macht”. Mit sichtlicher Genugtuung und ohne mora- 
lische Bedenken reagiert sie auf Menaechmus’ Mitteilung, für sie ein Gewand 
seiner Frau gestohlen zu haben (V. 191/192). 

Dessen triumphierendes Gebaren, mit dem er das Ausziehen des Kleides 
und seine feierliche Übergabe zu einem witzig übersteigerten Ritual umfunkti- 
oniert, wird von ihr mit kühler Sachlichkeit kommentiert: 


51. Sibid 122, A 13 

52 Im Gegensatz zu seinem Verhältnis mit der Hetäre ist der pa/la-Diebstahl nach damals geltendem 
Recht ein juristisches Vergehen (s Rädle, Plautus 1980, 126, A 42) Das fortwährende ängstliche 
Umdrehen von Menaechmus ist auch unter diesem Aspekt zu schen und macht ihn zum Träger 
physischer Unzulänglichkeitskomik, was auch von Peniculus entsprechend ironisch kommentiert 
(V 160/161) wird 

53 Zusätzliche Unzulänglichkeitskomik auf der Ebene von Physis und Figur entsteht dabei durch das 
ungestüme Verhalten des Parasiten, der es kaum erwarten kann, das Haus seiner Gastgeberin zu 
betreten und von Men E nur mit Mühe davon abzuhalten ist, allzu stürmisch an den Eingang zu 
poc nen 

54 Zu ihrer gesteigerten Variante in Gestalt von Phronesium im Trucnlentus siehe oben Dazu auch 
Juniper 1936, 282f Zu weiteren Varianten der merefrix malas u a Duckworth 1952, 258ff 


55 In diesem Sinne ist Peniculus für sie nicht einmal eines Grußes wert (V 182) 
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„hoc animo decet animatos esse amatores probos.“ (V. 203) 


Ihre Reaktion wird von Peniculus in Form eines Aparte unter Einsatz der de- 
cepta opinio-Technik ergänzt, womit er implizit die Habgier Erotiums zum Aus- 
druck bringt: 


„qui quidem ad mendicitatem se properent detrudere.“ (V. 204). 


Dass ihre süßen Worte Menaechmus gegenüber nichts als Verstellung sind, er- 
klärte der Parasit bereits zuvor in einem ersten Beiseite: 
„meretrix tantisper blanditur, dum illud quod rapiat videt.“ (V. 193/194). 


Die Kommentare des Parasiten charakterisieren diesen nicht nur indirekt als er- 
fahrenen Menschenkenner, sondern erzeugen auch unmittelbare situative Dop- 
pelbödigkeit, da der Zuschauer Einblick in Gedanken von Peniculus erhält, die 
vor Erotium und Menaechmus verborgen werden sollen. Die Bemerkungen un- 
terstreichen darüberhinaus die Figurenüberlegenheit der raffiniert taktierenden 
Hetäre im Gegensatz zum cher gutgläubigen und offenen Menaechmus, der in 
seiner Bewunderung für Erotium’’ und dem Zorn wegen seiner Frau blind ist 
für die tatsächliche Eigenschaften der Geliebten. Dass deren berechnende Art 
sie offenbar zu einer begüterten Frau gemacht hat, wird bei der anschließenden 
Speisenbesprechung und der Aufzählung verschiedener Leckereien ersichtlich, 
die auf Menaechmus’ Wunsch von Erotiums hauseigenem Koch’® Cylindrus’” 
besorgt werden sollen (V. 208ff.)®. Bevor sie ihn herausrufen lässt (V. 218), 
kündigen Menaechmus und der Parasit an, sich während der Essenszuberei- 
tung aufs Forum zu begeben (Men.E: „... dum coquetur, interim potabimus“, 
V. 214), und gehen daher auf der rechten Seite von der Bühne ab. 

Das anschließende Gespräch zwischen Erotium und Cylindrus (V. 220- 
225) beschränkt sich auf das Allernötigste. Nachdem der Koch Geld sowie ei- 
nen Korb (V. 219) erhalten hat, wird er beauftragt, für die drei genannten Gäste 
austeichend einzukaufen. Lediglich eine witzige Anspielung von Cylindrus auf 
den bekannermaßen unbändigen Appetit eines Parasiten, der eine Kalkulation 
von zehn geladenen Gästen erforderlich mache (V. 222/223), lockert den an- 


56 Derin V 205 genannte Preis von vier Minen ist ein weiteres Indiz für Menaechmus’ Wohlstand 
Eine Mine, als orientalische Maßeinheit von den Griechen übernommen, entsprach 100 Drach- 
men, wofür bereits ein Sklave gekauft werden konnte S Rädle (Plautus 1980), 123, A 15 

57 Bereits bei ihrem ersten Anblick in V 180/181 gerät er in Entzücken 

58 Weniger Wohlhabende mussten sich mit einem gemieteten Koch (wie z B in der Aulnlaria, im 
Psendolus oder der Casina) begnügen S a Dohm 1927, Kamel 1954, 127ff und Rädle (Plautus 
1980), 123, A 17 

59 Auch hier handelt es sich um einen sprechenden Namen Die wörtliche Bedeutung (Teig)walze 
weist auf ein typisches Berufswerkzeug hin 

60 Nach Segal 1969, 84 ist dies auch ein witziger Verstoß gegen die lex Oppia, die Peniculus mit seiner 
Lebensweise ohnchin provozierend unterläuft 
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sonsten nüchtern und straff geführten Dialog auf. Mit der Versicherung, alles 
zut höchsten Zufriedenheit seiner Herrin zu erledigen, begibt sich der Koch‘! 
auf den Markt, während Erotium zurück ins Haus geht. 


4.2.2. Menaechmus Syracusanus 


In der folgenden Szene (V. 226-272) betreten erstmals Menaechmus aus Sy- 
racus und sein Sklave Messenio die Bühne“. Bereits der erste Satz von Men.S 


61 Der Koch gehört in Anbetracht des im Handlungsarsenal antiker Komödien fest verankerten 
Motivs von Gelagen und Festessen häufig zum Bühnenpersonal eines Stücks In der Regel ist seine 
Rolle, wenn auch vielfach variiert, auf seine berufliche Funktion beschränkt und von geringerem 
Einfluss auf das Handlungsgeschehen Zu Entwicklung dieser Dramenfigur und zahlreichen Bei- 
spielen s Dohm 1927 sowie zusammengefasst bei Masciadri1996, 79£ 

Auch wenn Cylindrus in den Menaechmi nur eine marginale Rolle spielt, ist sein zweimaliges 
Auftreten (V 219ff und V 273ff) durch das Bühnengeschehen motiviert und von dramatischer 
Bedeutung Zum einen ist er, zum Personal Erotiums gehörig, ein impliziter Hinweis auf deren 
materiellen Wohlstand Sein Einkauf schafft die Voraussetzungen für ein prandium, das einen für 
MenE und Peniculus unerwarteten Verlauf nimmt Schließlich ist Cylindrus der Erste, der mit 
Men S zusammentrifft, und leitet damit klimaxartig die Reihe der Verwechslungssituationen ein, 
auf die das Geschehen linear zusteuert Der Koch gibt dabei, wie die weitere Interpretation noch 
genauer zeigen wird, dem Zuschauer auch ergänzende Hinweise zu den Lebensgewohnheiten von 
MenE Cylindrus’ Einsatz erweist sich damit als innerdramatisch gerechtfertigt und zum Hand- 
lungsgefüge gehörig Unscharf erscheint daher die Bezeichnung „inorganic“, die Wilner 1931 (s 
auch Duckworth 1952, 254) u a für die Kochrolle wählt Bereits im Zusammenhang mit der Au- 
lularia wurde klar, dass die Köche Anthrax und Congrio keine heraustrennbaren ‘Klamaukfiguren’ 
darstellen, sondern vor allem eine dramatische Funktion haben, da sie der zusätzlichen Charakte- 
risierung Euclios dienen, die vom Zuschauer im Hinblick auf das weitere Geschehen registriert 
wird 

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die These Junipers 1936, der die von Plautus 
in seinen Stücken charakterisierten Figuren als eine homogene Einheit betrachtet und dem römi- 
schen Dichter eine eigene dramatische Prägung im Umgang mit den ihm zur Verfügung stehen- 
den Gattungstraditionen bescheinigt: „The personae of Plautus do not represent a small group of 
well-characterized personae plus a larger group of personae with little or no characterization sharply 
separated from the minoritiy group Actually the dersonae of Plautus form a single group which 
embraces all grades of characterization “ Ibid , 287 

62 Der erstmalige Auftritt von Men S und Messenio nach Abgang aller zuvor spielenden Bühnenfi- 
guren markiert formal und inhaltlich einen Handlungseinschnitt Die meisten heutigen Editionen 
kennzeichnen die Stelle, dem Formschema der Ausgaben ab 1500 (erstmals so bei JB Pius, s 
Duckworth 1952, 98) folgend, als Beginn des zweiten von insgesamt fünf Akten Höchst um- 
stritten und bis heute ungeklärt ist jedoch die Frage, ob in den römischen Stücken die Dramen- 
handlung ohne Unterbrechung gespielt wurde oder Zwischenakte aufwies Unsicherheit herrscht 
dabei bezüglich deren Häufigkeit, Länge oder genauer Ausgestaltung, etwa durch Flötenspieler (s 
Pseudolus 573/573 a; vgl auch Duckworth, ibid ) 

Weder der Ambrosianische Palimpsest für Plautus noch der Bembinus für Terenz weisen 
in irgendeiner Form auf Akteinteilung, schon gar nicht auf ein regelmäßiges Fünf-Akt-Schema 
hin Kein eindeutiges Kriterium ist in diesem Zusammenhang die leere oder leer vermutete Büh- 
ne zwischen zwei Szenensequenzen, da die Anzahl solcher Passagen je nach Stück variiert und 
keineswegs einheitlich interpretiert wird Erschwert wird das Problem auch angesichts ungenauer 
Kenntnisse über die damalige Schauspielerzahl und die jeweilige Rollenverteilung, die eventuelle 
Pausen für Kostümwechsel etc nötig machen würde 
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macht klar, dass es sich bei ihm und seinem Begleiter um Seereisende‘ handelt, 
die vor kurzem erst angekommen sind und demzufolge von links‘ die Bühne 
betreten. Jede Verwechslungsgefahr“ für den Betrachter ist daher ausgeschlos- 
sen. 


Für Diskussionsstoff sorgt darüberhinaus die Frage, ob der zeitliche Abstand zwischen 
bestimmten Ereignisketten im Sinne der Wahrscheinlichkeit durch Interludien bzw Pausen an- 
gedeutet werden müsste, oder ob eine Verkürzung der Spielzeit gegenüber der gespielten Zeit 
im Rahmen fiktionaler Darstellung der Illusionsbereitschaft des Zuschauers zugemutet werden 
kann 

So unterschiedlich wie die hier zusammengefassten Aspekte sind auch die daraus entwickel- 
ten Theorien Skeptisch zur Akteinteilung äußert sich 1927 bereits Burckhardt Duckworth ibid , 
98/101 erteilt jeglicher Akt- und Pausenhypothese für die römischen Komödien von Plautus und 
Terenz eine Absage und hält die entsprechenden Auslegungen Donats oder anderer Kommen- 
tatoren für verkehrt (s auch Beare, 1948) Im Übrigen weist er darauf hin, dass selbst für die 
griechischen Komödien eine regelmäfiige Aufteilung in vier oder fünf Abschnitte nicht nachweisbar 
ist Einen deutlichen Beweis für deren Überflüssigkeit sicht er allein schon durch die zahlreichen 
Übergangsmonologe bei Plautus gegeben Der gleichen Ansicht ist auch Hough 1939 mit seinem 
Beitrag zu Zahl, Inhalt und Entwicklung der in& monologues bei Plautus Bemerkenswert ist auch 
seine These in dem bereits 1936 erschienen Aufsatz zur Continnity of time in Plantus. Hier weist er 
anhand vielfältiger Beispiele nach, dass in den Stücken des Umbters auch dort, wo keinesfalls von 
einer leeren Bühne auszugehen ist, eigene Zeitgesetze herrschen Im Sinne dynamischer Hand- 
lungsführung und gesteigerter Komik, so Hough, sei Spielzeit nicht selten kürzer als gespielte Zeit, 
wobei es Plautus geschickt verstehe, die Zeitillusion dennoch aufzubauen So belegt er anhand 
verschiedenster Komödienpassagen, wie zB Amphitruo 1081 oder Mercator 667, dass die Bühnen- 
figuren in solchen Fällen selbst implizit auf die größere Ausdehnung der gespielten Zeit hinweisen 
Von kontinuierlichem Bühnenspiel aus den oben genannten Gründen geht auch Blänsdorf, Plau- 
tus, 1978, 161 aus 

Conrad 1915, zit bei Duckworth, ibid , 99, nimmt gelegentliche kurze Interludien in musi- 
kalischer Form, nicht jedoch regelmäßige Aktpausen an 

Im Gegensatz dazu steht die Position analytischer Plautuskritik, die in ihrem Bemühen, den 
Strukturen des griechischen Originals nahezukommen und Schnittstellen Plautinischer Zutaten 
auszumachen, Aktgrenzen in den römischen Stücken nachweisen möchten Als Kriterien dienen 


auch hier Passagen mit eventuell leerer Bühne sowie Handlungseinschnitte mit entsprechendem 
zeitlichen Abstand Für ein Fünf-Akt-Schema im griechischen Original der Menaechmi sprechen 
sich in diesem Sinne ua Steidle 1971, Primmer 1988 und Braun 1991 aus Als Grenze zwischen 
dem 1 und 2 Akt sehen sie, wie in den gängigen Editionen üblich, den Abgang von Cylindrus 
(V 225) und den Auftritt von Men S mit Messenio, da der Koch zum Einkauf auf dem Markt 
eine gewisse Zeit benötigt (s Braun, ibid , 209), die daher länger anzusetzen sei als die Dauer des 
Dialogs der vom Hafen kommenden Bühnenfiguren Auf die anderen vermuteten Aktgrenzen 
wird in den entsprechenden Passagen der der Menaechmi-Interpretation hingewiesen 


Auch wenn alle genannten Theorien aus jeweils anderer Perspektive mit einleuchtenden 
Argumenten aufwarten können, ist eine endgültige Klärung der Aktfrage bei Plautus und auch Te- 
renz angesichts der geschilderten Problematik und dem derzeitigen Kenntnisstand nicht möglich 

Zu weiteren bibliographischen Hinweisen bezüglich dieser Debatte s auch Masciadri 1996, 
148f 

63 Auf die bei solchen Gelegenheiten übliche Danksagung an Neptun (s zahlreiche Beispiele aus 
anderen Plautus- und Terenzkomödien bei Petrone 1973) wird hier verzichtet Petrone (ibid ‚45) 
sieht darin eine bewusste Abänderung des wie auch immer gearteten Originals 

64 Die Richtungsangaben links’ und ‘rechts’ bezeichnen immer, sofern nicht anders vermerkt, die 
Zuschauerperspektive 

65 Von einem identischen äußeren Erscheinungsbild der Brüder ist auszugehen 
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Der folgende Dialog zeichnet sich gesamtstrukturell auf Grund unter- 
schiedlicher Zeitbezüge dutch eine klare Zweiteilung sowie stimmige Binnen- 
gliederung aus. In den V. 230-248 erhält der Zuschauer Informationen zum 
praedramatischen Geschehen aus der Sicht von Men.S und Messenio, wobei 
sich beide Bühnenfiguren auch implizit charakterisieren. Die V. 249-253 stel- 
len eine kurze Überleitung dar, in der die unterschiedlichen Standpunkte von 
Herrn und Sklaven im Hinblick auf die Fortsetzung der Brudersuche zu ei- 
ner harschen Reaktion von Men.S führen. Nach einem kurzen hierauf Bezug 
nehmenden Aparte Messcnios stellt dieser selbst die Verbindung zur aktuellen 
Situation her. Im Mittelpunkt des zweiten Szenenabschnitts (V. 254-272) ste- 
hen dann vor allem Überlegungen und Planungen bezüglich ihres Aufenthalts 
in Epidamnus. 

Im ersten Teil des Dialogs ist durch den Sklaven zu erfahren, dass dieser 
zusammen mit seinem Herrn seit mehr als fünf Jahren (V. 234) auf der Suche 
nach dessen Bruder von Istrien bis Illyrien alle griechisch-italischen Meeresab- 
schnitte, Küsten und Inseln (V. 235ff.) bereist hat“. Dies zeugt einmal von der 
privilegierten materiellen Lage des syracusanischen Menaechmus, der offen- 
sichtlich über genügend Zeit und Geld für so aufwändige Nachforschungen 
verfügt. Andererseits beweist er damit auch ein hohes Maß an Behartlichkeit, 
Ausdauer und brüderlicher Zuneigung, die er Messenio gegenüber deutlich 
zum Ausdruck bringt: 


„Ego illum scio quam cordi sit carus meo.“ (V. 246). 


Diese Haltung veranlasst ihn auch, die Suche erst dann aufzugeben, wenn er 
sichere Hinweise für den Tod des anderen Menaechmus hat (V. 242/243). 

Dass dieser bereits nicht mehr am Leben ist, befürchtet der Sklave (V. 240), 
dessen von größter Skepsis und Pessimismus geprägte Haltung in diametralem 
Gegensatz zur Position seines Herrn steht. Die seiner Ansicht nach mehr als 
chancenlose Suche betont er mit zwei aussagekräftigen Bildern. Zunächst hält 
er ihm vor Augen: 

„(..) 51 acum, credo quaereres, 

acum invenisses, si appareret, am diu.“ (V. 238/239). 
Später fügt er hinzu: 


„in scirpo nodum quaeris.“ (V. 247). 


66  Petrone, ibid , 45ff deutet die von Messenio beschriebene ‘Odyssee’ als bewusste Tragödien-bzw 
Epentravestie, was eine zusätzliche komische Bisoziation bedeuten würde 
Hintergrundwissen des zeitgenössischen Publikums impliziert ebenso die spätere ironische 
Frage Messenios, wiederum in Anspielung auf die vielfältigen Reisestationen: „ historiam scrip- 
turi sumus?“ (V 248) Der kundige Rezipient muss dies mit Herodots Länderbeschreibungen in 
seinem Werk Historia und der Periplus-Literatur assoziieren S auch Rädle (Plautus 1980) 123, 
A19 
67 Da Binsen keine Knoten haben, will Messenio mit diesem Bild seiner Meinung Nachdruck ver- 
leihen, dass Men S nach jemandem sucht, den es nicht (mehr) gibt In anderem Kontext kann die 
Wendung auch auf Menschen anspielen, die Schwierigkeiten suchen, wo keine sind Die Metapher 
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Messenio zeigt sich klar in der Rolle des emotional weniger belasteten Au- 
Benstehenden, der Men.S zu einer vermeintlich realistischeren Sicht der Din- 
ge verhelfen will. Seine von Vernunft gesteuerten Ratschläge sind dabei nicht 
ganz ohne Eigeninteresse, da er gerade auf Grund seiner größeren Distanz zu 
den Geschehnissen nach jahrelanger Abwesenheit von zu Hause des Reisens 
schlichtweg müde geworden ist‘®. 

In diesem ersten Szenenabschnitt erfährt der Zuschauer bislang unbekann- 
te Einzelheiten zur Vorgeschichte und zum Wesen von Men.S sowie Messc- 
nios, von dessen Existenz er bis dahin noch nicht wusste. Wie schon in den 
vorausgehenden Sequenzen häufig beobachtet, ist das Nachholen von Infor- 
mationsrückstand auf Betrachterseite eng mit der Aktualisierung von dessen 
bereits vorhandenem Wissensvorsprung verbunden. Gerade hier erhält die 
dramatische Doppelbödigkeit eine entscheidende Dimension. Die Intensität 
der bisher erfolglosen Brudersuche, die Resignation und Skepsis von Messenio 
vergrößern um ein Vielfaches die Interferenz von Sein und Schein, die situative 
Unzulänglichkeit der Aktanten, welche nicht wissen, dass sie am Ziel ihrer Su- 
che angelangt sind. Die besondere dramatische Dichte entsteht vor allem durch 
den krassen Gegensatz zwischen der überschäumenden Lebensfreude in der 
Welt von Men.E, wie sie der Zuschauer in den ersten drei Szenen mitverfolgen 
konnte und der von Reisestrapazen, Hoffnung und Enttäuschung geprägten 
Situation von Men.S und Messenio. Diese zeigen sehr wohl situative Unzuläng- 
lichkeit, sind aber keinesfalls Träger von Situationsunzulänglichkeits£omik. Der 
hier vorliegende Szenenteil kann somit als serions relief gegenüber den voraus- 
gehenden Passagen bezeichnet werden. 

Das obstinate Festhalten Messenios am seiner Ansicht nach sinnlosen Wei- 
tersuchen wird mit brüsker Zurückweisung seines Herrn quittiert, der ihm un- 
ter deutlichem Hinweis auf die sozialen Unterschiede den Mund verbietet und 
zu absolutem Gehorsam auffordert. Seine staccatoartig formulierten Befehle 
hören sich wie die Kurzfassung eines Pflichtenkatalogs für Sklaven an: 

„dictum facessas, datum edis, caveas malo. 

molestus ne sis, non tuo hoc fiet modo.“ (V. 249/250). 


Dieses Verhalten gibt indirekten Aufschluss über weniger positive Wesenszüge 
von Men.S, der zeigt, dass er zu Unbeherrschtheit‘” und übermäßiger Strenge 
neigt. In Ermangelung sachlicher Argumente pocht er auf sein Recht als domi- 
πῆς. 


findet sich ebenfalls bei Ennius, sat 70 und Terenz, Andria 941 Die vermeintliche Aussichtslosig- 
keit der Suche nach Mutter und Zwillingsbruder wird in Shakespeares Comedy of Errors mit ähnlich 
bildhaften Vergleichen unterstrichen So sicht sich Antipholus aus Syracus (1,2) als Wassertropfen, 
der im Meer einen anderen Wassertropfen sucht 

68  Dementsprechendes Wunschdenken verrät er bereits zu Beginn des Dialogs V 228/229 

69 Ein jähzorniges Naturell attestiert er sich später Messenio gegenüber selbst (V 269) 
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Seine Worte verfehlen ihre demütigende Wirkung auf Messenio nicht. In 
einem nur für den Zuschauer vernehmlichen Beiseite (V. 250-253) fühlt er sich 
in besonders bitterer und ungerechtfertigter Weise an seinen Sklavenstatus er- 
innert. Seiner großen Entäuschung verleiht er mit ernsten Tönen und einer 
dichten Kette von Alliterationen Nachdruck: 

„non potuit paucis plura plane proloqui.“ (V. 252). 

Unmittelbar darauf erlangt er jedoch seine Fassung wieder und zeigt sich ent- 
schlossen und mutig, nicht gewillt, sich seine Redefreiheit nehmen zu lassen. 
Die folgenden Bemerkungen, mit denen er das Gespräch wieder aufnimmt 
und den zweiten Hauptteil der Szene einleitet (V. 254), beweisen zudem sein 
Geschick für witziges und geschicktes Taktieren. Noch immer bestrebt, seinen 
Herrn von weiteren Nachforschungen abzubtingen, greift er zu psychologisch 
raffinierteren Methoden. Unter Hinweis auf die knapper werdenden Geldmittel 
watnt er Men.S vor den kriminellen Machenschaften in Epidamnus, das er als 
Dorado für Betrüger, Hetären und Lüstlinge aller Art bezeichnet (V. 2586). 

Als Begründung für seine Vermutung liefert er eine selbst hergestellte ety- 
mologische Erklärung, mit der er Epidamnus einen latinisierten sprechenden 
Namen verleiht: 

„propterea huic urbi nomen Epidamno inditumst, 

quia nemo ferme huc sine damno devortitur.“ (V. 263/264). 

Hierauf versteht wiederum Men.S witzig zu kontern, indem er damnum mit 
fragwürdigen Eigenschaften Messenios assoziiert, der seiner Aussage zufolge 
ein „amator mulierum“ (V. 268) ist. In erneuter Beanspruchung seiner herr- 
schaftlichen Rechte fordert er daher den Sklaven auf, ihm die Reisekasse auszu- 
händigen, um eventuellen Leichtsinn von dessen Seite zu verhindern (V. 265ff.). 

Das witzige Rededuell zwischen Herrn und Sklaven schafft einen wirkungs- 
vollen Kontrastbezug zum 1.Szenenabschnitt mit seiner überwiegend ernsten 
Thematik. Dominus und servus werden zu Trägern von Sprach- und Figurenü- 
berlegenheitskomik, wobei das Pendel zu Gunsten Messenios ausschlägt, der 
letztlich nur dutch seinen Sklavenstatus in die Schranken gewiesen werden 
kann. Die Portraitierung von Men.S und seinem Begleiter steht abermals in 
engster Verbindung zur dramatischen Schicht der Situation. Das vom Zuschau- 
er erkannte Spannungsverhältnis zwischen Sein und Schein kulminiert in der 
Bezeichnung des Handlungsortes Epidamnus. Diese wird zum Schlüsselbegriff für 
gegenwärtiges sowie künftiges Geschehen und den überlegenen Wissensstand- 
ort des Publikums. Als sprachliches Symbol für die Interferenz von angenom- 
mener und tatsächlicher Lage löst sie eine vierfache Bisoziation aus. 

Die in Eigenregie von Messenio vorgenommene etymologische ‘Erklä- 
rung’ lässt verbale Unzulänglichkeits- und Überlegenheitskomik entstehen, da 
diese Deutung ebenso von sprachlicher Unkenntnis wie Einfallsreichtum zeugt. 
Das Stichwort damnum sieht der Betrachter jedoch auch vor dem Hintergrund 
der Machenschaften von Men.E und seinem Komplizen, so dass Messenio in 
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gewisser Weise ahnungslos ins Schwarze’ trifft. Mehr noch als unter diesem 
Aspekt sieht der Zuschauer damnum aber auf der Folie bevorstehender Qui- 
pro-quo-Situationen, die dem Begriff eine zusätzliche Dimension verleihen. 
Die doppelte dramatische Ironie besteht einmal in der berechtigten Vermutung 
des Betrachters, dass die nach Messenios Meinung von zwielichtigem Gesindel 
drohenden damna paradoxerweise von den Brüdern selbst verursacht werden 
dürften. Zum anderen besagt das Wissen um die Gattungsgesetze der Komö- 
die, dass diese Schäden sich zu guter Letzt in ihr positives Gegenteil verkehren 
und zu einer Entschädigung’ führen werden. 

Die Frage nach dem Wie der dorthin führenden dramatischen Wegstrecke 
ist für den Zuschauer auf der Basis seines sukzessiv zustande gekommenen 
Wissenvorsprungs mit gesteigerter und zunehmend präziserer kognitiver Span- 
nung verbunden. Deren Potential erhöht sich insbesondere durch das kontras- 
tive Profil, welches von den beiden Menaechmi gezeichnet wurde. Men.E und 
Men.S weisen hinsichtlich ihrer Lebensumstände und Charakterzüge beträcht- 
liche Unterschiede auf. Die lockere Lebensart, das ausschweifende Verhalten 
und die Genusssucht des epidamnischen Menaechmus — ganz offensichtlich 
als typischer Repräsentant dieser Stadt” gezeichnet — stehen in deutlichem 
Gegensatz zum entschlossenen, ernsten und konsequenten Auftreten seines 
Bruders bei der Suche nach dem alter ego. Beide weisen aber auch jeder für sich 
differenzierte Eigenschaften auf. So verhält sich der epidamnische Zwilling 
zwat seiner Frau gegenüber aggressiv, zeigt sich jedoch im Umgang mit dem 
Parasiten und Erotium von seiner gutmütig-naiven Seite, während sein Bruder 
aus Syracus zwar vorbildliche Bruderliebe an den Tag legt, Messenio dutch sein 
andererseits aufbrausendes und herrisches Temperament aber teilweise unge- 
recht behandelt. 

Das Wissen um die unterschiedliche Veranlagung der explizit und implizit 
charakterisierten Brüder ist für den Zuschauer nicht nur potentielles künftiges 
Differenzmerkmal, sondern wirft auch zielgerichtete, informationsorientierte 
Fragen auf. Im Mittelpunkt des Interesses steht zweifellos die Reaktion der Me- 
naechmi und des mit ihnen verbundenen Personenkreises auf die drohenden 
Verwicklungen, die unmittelbar bevorzustehen scheinen. 

Die besprochenen Anfangssequenzen haben gezeigt, dass es Plautus ge- 
schickt versteht, bereits vor dem eigentlichen Handlungskonflikt eine besonde- 
re dramatische Atmosphäre zu schaffen. Die schon bei der prologischen Infor- 
mationsvermittlung entstandene Dichte von Komik- und Spannungsstrukturen 
findet in der innerdramatischen Präsentation ihre stimmige Fortsetzung, Hier- 
zu trägt vor allem ein vielmaschiges Netz kohärenter Wissenseinheiten bei, das 
alle dramatischen Schichten umspannt und in unterschiedlichsten Varianten, in 
der Grob- und Feinstruktur jeder einzelnen Szene, das diskrepante Wissensver- 
hältnis zwischen Zuschauern und Bühnenfiguren neu nuanciert und verstärkt. 


70 58. auch V 258ff 
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Plautus begnügt sich bei der Präsentation seiner Hauptprotagonisten nicht 
mit Andeutungen, er zeichnet sie intensiv, im Wechselspiel zwischen Fehlern 
und Stärken und verleiht ihnen trotz fragloser Zugehörigkeit zum gattungsspe- 
zifischen Motivschatz seiner Zeit gerade dadurch Ansätze von Individualität 
und Profilschärfe. Die festgestellten Korrespondenz- und Kontrastbezüge bei 
der Portraitierung beider Menaechmi führt nicht zu simplen Gegensatzpaaren 
und bloßer Schwarzweißzeichnung. Beide Brüder werden im Facettenreichtum 
ihrer Wesenszüge vorgeführt und vom Betrachter implizit zueinander in Be- 
ziehung gesetzt. Ihr unterschiedliches Streben wird nicht nur zum distinktiven 
Kennzeichen abzuschender Verwicklungen, sondern aktualisiert das im Prolog 
erworbene Situationswissen des Betrachters. 

Dramatisch wirkungsvolle Relationen ergeben sich darüberhinaus durch 
die Plautinische Charakterzeichnung unter den Zwillingen und ihrem jewei- 
ligen sozialen Umfeld. Auch dieses wird — mit Ausnahme von Cylindrus, der 
zunächst nur in seiner gleichwohl wichtigen Funktion als Einkäufer erscheint 
-- trotz teilweise deutlich defizitärer Charakterzüge, wie etwa Schmarotzertum 
und Durchtriebenheit, im Widerschein von Unzulänglichkeit und zumindest 
punktueller Überlegenheit vorgestellt. 

Sowohl die noch nicht selbst in Erscheinung getretene matrona als auch 
besonders Peniculus, Erotium ebenso wie Messenio treten als Personen auf, 
deren Verhaltensweisen nicht zuletzt durch die Eigenschaften der Brüder be- 
günstigt werden. 

Die komödiantisch überspitzt präsentierten Einzelcharaktere, natürlich im 
Fokus ihres vom Zuschauer amüsiert durchschauten Fehlverhaltens, das viel- 
schichtige Beziehungsgeflecht der Aktanten, dargestellt mit variiertem Einsatz 
aller zu Gebote stehenden dramatischen Techniken, betont mit dem ganzen 
Reichtum verbaler Komik sowie dem Einsatz des Nonverbalen, alles das be- 
wirkt schon allein ein hohes Maß dessen, was dramatische Komik ausmacht, 
nämlich Bisoziation und Interferenz. Figurenpräsentation und effektvoller Ein- 
satz sprachlicher und außersprachlicher Mittel steht jedoch, wie immer wieder 
deutlich wurde, in enger Bindung zur Situation. Hier vor allem kommt es zu 
reizvollen Wissensabstufungen dutch die Intrigenbereitschaft im Umfeld des 
epidamnischen Menaechmus. Dies führt zu besonderen Schattierungen von 
Informations- und Komikstrukturen, Unzulänglichkeit und partieller Überle- 
genheit einiger Bühnenfiguren. Sie alle haben, wie nur das Publikum weiß, die 
entscheidende Unkenntnis in Bezug auf die dramatische Grundsituation ge- 
meinsam. Der Zuschauer ergänzt so seinen Status als alleiniger “Mehrwisser’ 
dutch den eines Mitwissers im Kontext einzelner Handlungsabläufe, was die 
dramatische Doppelbödigkeit variiert und vergößert. 

Der Rezipient genießt also ein von Anfang an aufgebautes und sich stei- 
gerndes dramatisches Spannungsfeld. Dieses entsteht angesichts einer Grup- 
pierung von Bühnenfiguren, die in vielerlei Hinsicht Opfer von grundsätzlichen 
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Irrümern sind oder sich zwischen Halbwahrheiten bzw. scheinbarer Souveräni- 
tät bewegen und sich im Gegensatz zum vielschichtig und intensiv informier- 
ten Betrachter befinden. Gerade sein überlegener Blickwinkel veranlasst ihn, 
voller Spannung nach Art und Verlauf künftigen Geschehens zu fragen. 

Genau diese brisante Ausgangslage, wie sie in den ersten Szenen der Me- 
naechmi gegeben ist, darf als die Plautinische Art dramatischer Vorbereitung 
betrachtet werden. 


4.3. Die dramatischen Strukturen nach Konfliktausbruch — 
Handlungsinterferenzen 


Die anschließende Szene (V. 273-350) führt durch das Aufeinandertreffen von 
Men.S und seinem Sklaven mit Cylindrus zur ersten Qui-pro-quo-Situation. 
Im ersten Abschnitt (V. 275-332) führen Identitätsverkennung und Fehlein- 
schätzung der tatsächlichen Lage dazu, dass beide Parteien mit zunehmender 
Befremdung und Gereiztheit aneinander vorbeireden. 

Anschließend (V. 333-350) reflektieren Menaechmus und Messenio über 
die ihnen unerklärlichen Vorgänge. 

Bereits die erste Reaktion des auftretenden Kochs beim Anblick dessen, 
den er für den Gast seiner Herrin halten muss, macht ihn zum Träger von 
Figuren- und Situationsunzulänglichkeitskomik. In der Annahme, er käme mit 
seinem Einkauf zu spät, befürchtet er sogar Prügel (V. 273-275), was überdies 
potentielle physische Komik auslöst und auch ein Licht auf den nicht zimper- 
lichen Umgang Erotiums mit ihrem Gesinde wirft. 

Die Äußerung von Cylindrus trägt zur unmittelbaren Inszenierung drama- 
tischer Doppelbödigkeit und kognitiver Spannung bei, da beide Parteien auf 
der Bühne anwesend sind und Men.S sowie Messenio den Koch noch nicht 
bemerkt haben, bzw. dieser außerhalb ihrer akustischen Reichweite spricht. 

Schon die Art, wie der Zwillingsbruder auf dessen Gruß reagiert (,„di te 
amabunt quisquis <es>“, V. 278), zeigt Cylindrus, dass hier etwas nicht stim- 
men kann. Sein folgender Kommunikationsversuch löst in Bezug auf beide 
Parteien situative Unzulänglichkeitskomik aus, da ihnen im Vergleich zum Zu- 
schauer das Basiswissen, die Kenntnis der jeweiligen Identität des anderen, 
fehlt. Die deshalb von vornherein gestörte Verständigungsebene verschlechtert 
sich mit jedem Versuch des Kochs, seinen vermeintlich gut bekannten Gast 
zu Erkenntnissen ‘seiner selbst’ zu bringen, die dieser genau nicht gewinnen 
kann. 
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Mit gesteigertem Nachdruck appelliert”! er an das in seinen Augen lücken- 
hafte Gedächtnis seines Gesprächspartners. Weder seine Frage nach Penicu- 
lus”? (V. 281ff.) noch die Anspielung auf Erotium (V. 300) noch auf die häufige 
Anwesenheit von Menaechmus in deren Haus (V. 302ff.)”” oder die Erinnerung 
an seine eigene Wohnadresse gegenüber (V. 307/308) können jedoch zum Er- 
folg erführen, wie der Betrachter nur zu gut weiß. Besonders verwirrend für 
Cylindrus ist dabei die Tatsache, dass der von ihm Angesprochene bestätigt, 
Menaechmus zu heißen (V. 298), ihn selbst aber nicht kennen will. Die im Pro- 
log so häufig betonte nominelle Identität der Brüder bestätigt Cylindrus in sei- 
ner falschen Perspektive und verstärkt vom Betrachterstandpunkt aus gesehen 
seinen Irrtum. 

Det fehlgesteuerte Blickwinkel des Kochs wird überlagert von der ebenfalls 
irregeleiteten Position von Men.S. Auch dessen situatives und kommunikatives 
Unvermögen entwickelt sich klimaxartig, Das Ausmaß komischer Bisoziation 
steigt mit jeder seiner Beteuerungen, weder sein Gegenüber noch die genann- 
ten Personen zu kennen noch je zuvor in Epidamnus gewesen zu sein’. Zu 
einem Höhepunkt dramatischer Ironie kommt es, als Menaechmus, der nicht 
verstehen kann, weshalb Cylindrus annimmt, er wohne in unmittelbarer Nach- 
barschaft, ahnungslos das Haus seines eigenen Bruders verflucht: 


„Di illos homines, qui illic habitant, perduint.“ (V. 308). 


In den Augen des Kochs ist dies gleichbedeutend mit einer Selbstverwün- 
schung, die für ihn zunächst nur dadurch zu erklären ist, dass Menaechmus 
den Verstand verloren hat (V. 309). Gegenseitige Unterstellungen von Wahn- 
sinn durchziehen leitmotivartig”° den sich immer mehr zuspitzenden Dialog”“. 
Zunächst äußert Men.S diese Vermutung im Hinblick auf Cylindrus gegenü- 
ber Messenio in Form des Beiseite (V. 282), was die situative Doppelbödigkeit 
besonders akzentuiert. Später konfrontiert er den Koch damit in offener Rede 
(V. 288ff.) und bietet ihm in ironischer Geteiztheit Geld für den Kauf eines 
Opferschweins an, das ihn von seinen geistigen Abwegigkeiten befreien soll”. 


71 Zur Funktion appellativen Sprechens 5. auch Pfister 19177, 158ff 

72 Zusätzliche Komik entsteht an dieser Stelle, als Messenio, unwissend, um wen es sich handelt, den 
Begriff wörtlich versteht und als Nutzobjekt deutet, den er in seinem Reisekoffer verwahrt habe 
(V 286) 

73 Diese Aussage ist als weiteres Element expositorischer Wissensvergabe an den Zuschauer zu wer- 
ten Er weiß damit, dass Men E regelmäßig bei Erotium ein- und ausgeht und das Misstrauen 
seiner Frau gerechtfertigt ist, deren situative Unzulänglichkeit dadurch steigt 

74 Ν 280, 281, 282, 285, 296, 301, 307, 321 und 322 

75 Die hier erstmals geäußerten Vorwürfe von insania werden in den folgenden Szenen zunehmend 
lauter und erreichen ihren absoluten Höhepunkt in der Wahnsinnsszene V 848ff Auch in der 
Comedy of Errors unterstellen die Bühnenfiguren angesichts noch größerer Verwicklungen dem 
jeweiligen Gesprächspartner immer wieder offenkundige Verrücktheit 

76 Die Begriffe insanus bzw non sanns finden sich in V 282, 292, 309, 312 und 325 

77 Die damit gegebene Tragödientravestie bewirkt mit ihrer Anspielung auf Wahnsinn als Strafe der 
Götter eine zusätzliche Bisoziation 
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Den witzigen Kontrapunkt hierzu setzt in V. 310ff. wiederum Cylindrus; 
in Anbetracht immer neuer verständnisloser Reaktionen seines Gesprächspart- 
ners schlägt er ihm seinerseits vor, den offenbar nicht mehr funktionierenden 
Verstand mit Hilfe eines geopferten „porculus“ (V. 314/315) wiederzugewin- 
nen. Eine besonders effektvolle Bisoziation ist durch die Verwendung des Di- 
minutivums insofern gegeben, als der Koch damit auf witzige Weise seinen 
‘Respekt’ vor dem sozial höher stehenden Menaechmus zum Ausdruck bringt, 
dem er so eine schwächer ausgeprägte Form von Tollheit bescheinigt. 

Der wechselseitigen Unterstellung von Verrücktheit steht Messenios These 
von Durchtriebenheit der Epidamnier gegenüber. Gerade jetzt muss er sich 
in seiner anfänglichen Vermutung (V. 258ff.) bestätigt schen, was er seinem 
Herrn schon zu Beginn des Wortwechsels in Form des Aparte zu verstehen 
gibt (V. 283). Form und Inhalt dieser Informationsvergabe steigern vom Be- 
trachterstandpunkt aus die Diskrepanz zwischen Schein und Sein. Einmal be- 
tont das Beiseite die Unkenntnis des Kochs hinsichtlich der Gedanken seiner 
Gesprächspartner. Vor allem aber unterstreicht gerade die aus Messenios Sicht 
logische Folgerung den Grad seines Irrens und die damit einhergehende dra- 
matische Ironie. 

Ein komisches Pendant hierzu stellt die ebenso als Aparte vorgetragene 
Vermutung von Cylindrus dar (V. 317/318). Im Bemühen, eine einleuchtende 
Erklärung für das merkwürdige Verhalten seines ‘Gastes’ zu finden, erinnert er 
sich an die Neigung von Men.E, genau diese Art von Scherzen in Abwesenheit 
seiner Frau mit seiner Umwelt zu treiben”®. 

Der Zuschauer erfährt dabei einen weiteren Wesenszug des epidam- 
nischen Menaechmus, der sich gut in das Bild eines offenbar unbekümmerten 
und lebenslustigen Menschen fügt. Insbesondere unterstreicht die Äußerung 
des Kochs jedoch, wie im Falle Messenios, das Ausmaß seiner Situations- und 
Identitätsverkennung, 

Die Wiederaufnahme des Gesprächs zeigt, dass Cylindrus bemüht ist, die 
Lage nicht weiter eskalieren zu lassen”. In der festen Annahme, es handle sich 
um einen Spaß, und ohne den Protesten von Men.S sowie Messenios Beach- 
tung zu schenken (V. 319ff.), kündigt er an, nun seines Amtes zu walten, das 
Essen vorzubereiten und seiner Herrin die Ankunft ihres Verehrers anzukün- 
digen”. 

Nach seinem Abgang ins Haus (V. 332) versuchen Men.S und sein Sklave 
trotz aller Verwirrung, die Geschehnisse aus ihrer Sicht angemessen zu be- 
werten. Hierzu trägt vor allem der gewitzt raisonierende Messenio bei. Sei- 
nem Herrn, der nicht begreifen kann, weshalb der Koch seinen Namen kennt 


78 Auch Erotium gibt in der anschließenden Verwechslungsszene zu verstehen, dass sie Menaech- 
mus’ Verhalten für einen Scherz hält (V 405) 

79 Nicht zuletzt auch, weil er im Falle von Nachlässigkeit Strafe befürchten muss S o V 275 

80 Dem ihm unbekannten Messenio, der ihm wiederholt keck entgegentritt (V 303/304 und 
322/323), schenkt er bewusst wenig Beachtung 
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ΑΛ 337), liefert er eine nachvollziehbare Erklärung (V. 338ff.), die von diesem 
auch akzeptiert wird (V. 346): gerade dies sei Teil der kriminellen Strategie hie- 
siger Hetären, die Neuankömmlinge im Hafen ausspionieren ließen, um sie 
dann mit plumper Vertraulichkeit in ihre Netze zu locken und finanziell aus- 
zunehmen. 

Sein witziger Vergleich von Erotiums Haus mit einer „navis praedatoria‘“ 
(V. 344) betont erneut die Semantisierung des Bühnenraums. Eine reizvolle 
Bisoziation im Bewusstsein des Betrachters entsteht abermals dadurch, dass 
Messenio in Bezug auf die grundsätzliche Raffınesse Erotiums, ohne diese zu 
kennen, durchaus Recht hat, in der Gesamteinschätzung der Lage aber völlig 
falsch liegt. 

Die Besonderheit Plautinischer Szenenführung besteht darin, dass eine an 
sich schlichte Ausgangssituation, Identitätsverkennung und Verwechslung als 
situative Grundkonsistenz, durch intensiven und variierten Einsatz wirkungs- 
voller dramatischer Mittel in ihrem ganzen Facettenreichtum ausgeleuchtet 
wird. Das Spannungsverhältnis diskrepanter Informiertheit von Zuschauern 
und Bühnenfiguren, das überlegene Betrachterwissen im Gegensatz zu den sich 
ständig steigernden gedanklichen Verirrungen der Aktanten wird mit immer 
neu entstehenden dramatischen Interferenzen in Gesamt- und Detailstruktur 
zum Auslöser dichter Komik und Spannung, Hierzu tragen vor allem die Kot- 
respondenz- und Kontrastbezüge im Wesen und Auftreten der Gesprächspart- 
ner bei. Die wechselseitigen Unterstellungen von Verrücktheit angesichts einer 
immer unübersichtlicher werdenden Lage entsprechen den im Gegenzug bei- 
detseits angestellten Versuchen, einen plausiblen Grund für das Verhalten des 
anderen zu finden. Gerade das vergebliche Bestreben, Unfassbares fassbar zu 
machen, vergrößert mit jeder Äußerung den Widerspruch von Sein und Schein. 
Die Effekte Plautinischer Sprache transportieren diese Botschaften in diesem 
besonderen Kommunikationsgefüge mit großer Eindringlichkeit. 

Es handelt sich also nicht um den stumpfen, vorhersehbaren Automatis- 
mus einer simplen Verwechslungsszene, nicht um reduzier- und austausch- 
bare Segmente. Alle Strukturelemente greifen stimmig ineinander, wobei die 
dramatische Schicht der Situation in besonderer Beziehung zur Figurenebene 
steht. Hier dominieren kontrastive Bezüge. Während Cylindrus trotz zuneh- 
mener Befremdung cher zurückhaltend und beschwichtigend reagiert, gehen 
Menaechmus S und Messenio mehr und mehr in die Offensive. Dies wiederum 
entspricht dem Bild, das der Zuschauer schon zuvor von den beiden gewonnen 
hat. Ihr Verhalten verstärkt nicht nur die vorliegende dramatische Situation, 
sondern wird zum weiteren Katalysator kognitiver Spannung, Der Rezipient 
muss sich fragen: zu welcher Art von Konfrontation wird es erst kommen, 
wenn Erotium, die Haushertin, Gastgeberin und Geliebte von Men.E jetzt die 
Bühne betritt? 
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Die anschließende Szene (V. 351-445) wird mit einem Canticum Erotiums 
eingeleitet, das hinsichtlich szenischer Präsentation sowie seiner inhaltlichen 
Aspekte in drei Abschnitte eingeteilt werden kann”. Zunächst bleibt die He- 
täre nach rückwärts gewandt und erteilt ihren im Haus arbeitenden Sklaven 
den Auftrag, für das anstehende Festmahl den äußeren stimmungsvollen Rah- 
men zu schaffen (V. 351-356). Abermals zeigt sie ihren Status einer begüterten 
Frau, die gewohnt ist, Befehle zu erteilen. Sie macht keinen Hehl daraus, dass 
nur zahlungskräftige Freier in den Genuss dieses Ambientes kommen, wobei 
sie das zu ihrem Vorteil bestehende Kosten-Nutzen-Verhältnis antithetisch zu- 
sammenfasst: 


„ amanti amocnitas malost, nobis lucrost.“ (V. 356). 


Im zweiten Teil des Lieds (V. 357-360) wendet sie sich suchend nach Menaech- 
mus um, den sie als besonders rentablen Gast bezeichnet (V. 358), und wundert 
sich, dass dieser keine Anstalten macht, auf ihr Haus zuzugehen, weshalb sie 
ihn im dritten Abschnitt des Canticums (V. 361-368) mit schmeichelnden Wor- 
ten anspticht, die der Zuschauer als pure Heuchelei entlarvt. Die besondere 
dramatische Wirkung ihrer Rede ergibt sich für den Betrachter dadurch, dass 
sie sich auf Figuren- und Situationsebene Men.E gegenüber souverän wähnt, in 
Wahrheit aber in Bezug auf die Identität ihres Gegenübers die Irrende ist. 

Der folgende Dialog zwischen Erotium, Men.S und Messenio weist eine 
klare Zweiteilung auf. Zunächst sind alle drei Bühnenfiguren gleichermaßen 
Opfer von Verwechslung und Situationsverkennung (V. 369-415), im zweiten 
Gesprächsteil (V. 416-445) kommt es dutch die Initiative von Men.S zu einer 
Änderung der Informations- und Komikstrukturen. 

Das Aneinander-vorbei-Reden im ersten Dialogteil verläuft ähnlich wie in 
der vorangegangenen Szene mit Cylindrus. Intensiv beteuert Men.S, Erotium, 
die ihn mit pragmatischer Schmeichelei umwirbt (V. 370£f.), nicht zu kennen 
und nie gesehen zu haben.Tatkräftig unterstützt wird er wiederum von sei- 
nem Sklaven, der mehr noch als in der Kochszene in das Gespräch eingreift. 
(V. 379££.). 

In einem zweimaligen Beiseite äußert Menaechmus S Messenio gegenüber 
die Vermutung, die ihm unbekannte Frau müsse den Verstand verloren haben 
(v. 373/374 und 390) bzw. betrunken sein (V. 373). Genau dies setzt erneut die 
Hypothesenbildung des Sklaven zum Treiben der ererrices malae in Epidamnus 
in Gang, die er im dialogischen Aparte als „elecebrae argentariae“ (V. 378) be- 
zeichnet. Das dutch sie über die Opfer hereinbrechende Unheil führt er seinem 
Herrn in eindringlichen Metaphern aus dem Pflanzenreich vor Augen: 

„(...) folia nunc cadunt, (...) tum arbores in te cadent.“ (V. 375/376). 


81 Zum metrischen Aufbau s Braun 1970, 113f 
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Der besondere Reiz für den Zuschauer besteht neben der ohnehin vorhan- 
denen situativen Unzulänglichkeit Erotiums darin, dass Messenio trotz seiner 
fehlgeleiteten Perspektive in immer neuen Brechungen eine treffende Be- 
schreibung der vor ihnen stehenden Hetäre abgibt und sich in blitzlichtartigem 
Wechsel von Überlegenheit und Irrtum befindet. Als zusätzlicher Komikeffekt 
auf Figurenebene kommt hinzu, dass der aufmerksame Zuhörer angesichts der 
guten Milieukenntnisse Messenios einschlägige Erfahrungen von dessen Seite 
vermuten darf. 

Ebenso wie Cylindrus versucht auch Erotium, den vermeintlichen Men.E 
durch eine Art Gedächtnisprotokoll zu angemessenem Verhalten zu bringen. 
Vergeblich erinnert sie ihn an das bei ihr zusammen mit Peniculus®” bestellte 
Mahl und nennt ihr Gegenüber zu dessen wiederholtem Befremden beim rich- 
tigen Vornamen (V. 383). Wie bereits im Zusammenhang mit Cylindrus sieht 
Messenio darin ein deutliches Indiz für betrügerischen Vorsatz, wovon sein 
Herr mittlerweile ebenfalls so überzeugt ist, dass er ihm den zuvor eingezo- 
genen Geldbeutel zur sicheren Verwahrung wieder anvertraut (V. 384/385). 

Geteiztheit und Verwirrung von Men.S erreichen einen vorläufigen Höhe- 
punkt, als Erotium ihm die Geschichte von der seiner Frau gestohlenen und 
ihr übergebenen palla in Erinnerung rufen will. Angesichts seiner verständnis- 
losen Reaktionen (V. 398£f.) und seiner Vermutung, es müsse hier ein Irrtum 
vorliegen (V. 406), macht die Hetäre einen letzten Versuch, sein offensichtlich 
ausgeschaltetes Gedächtnis zu reaktivieren, indem sie mit der Kenntnis persön- 
licher Daten von Menaechmus aufwartet. So spricht sie ihn als den in Syracus 
geborenen Sohn seines Vaters Moschos” an (V. 407/408). Daneben möchte 
sie offenbar auch ihre Kenntnisse zur politischen Geschichte Siziliens unter 
Beweis stellen, zeigt aber hier teilweise gewaltige Ignoranz. Ihre „phantastische 
syracusanische Hetrschaftsfolge‘“®* weist zwar treffend Agathocles, fälschli- 
cherweise jedoch Phintias und Liparo” als Vorgänger des aktuellen Regenten 


Hiero® aus. 


82 In einer witzigen Mischung aus Kontrastierung und Korrespondenz versteht Men S ebenso wie 
zuvor Messenio den Namen als Gebrauchsgegenstand, hier allerdings in seiner Funktion als 
Schuhbürste (V 391/392) 

83 Diesen zur Vorgeschichte gehörenden Namen erfährt das Publikum hier zum ersten Mal 

84  Primmer 1988, 209 

85 Tatsächlich war Phintias Tyrann von Akragas, Liparo dürfte eine freie Erfindung nach den nörd- 
lich von Sizilien liegenden Liparischen Inseln sein S auch Primmer, ibid und Rädle (Plautus 
1980), 125, A 32/33 

86 Die Anspielung auf Hiero, der seit 275 über Syracus herrschte und 214 als ‘König von Sizilien’ 
starb, bietet auf den ersten Blick Anhaltspunkte für eine Datierung der Entstehung bzw Erstauf- 
führung der Menaechmi Die Stelle ist jedoch unterschiedlich auslegbar und führt, je nach Stand- 
punkt, zu relativ früher oder später zeitlicher Fixierung Abel 1955, 69 deutet die Hiero-Passage 
als Terminus ante quem und geht somit davon aus, dass der Herrscher zum Zeitpunkt der Menaech- 
mi-Entstehung noch lebte und die Uraufführung des Stücks demnach nicht später als 215/214 
stattgefunden haben kann Abel beruft sich dabei (ibid ) auf Cicero, De rep IV,1, wo es heißt, dass 
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Vor allem die letztere Aussage führt Men.S und Messenio zu der Annah- 
me, Erotium müsse selbst aus Syracus stammen (V. 413-415), womit beider 
Verdacht bezüglich übler Machenschaften der Epidamnier keineswegs ausge- 
räumt ist. In Anbetracht ihrer bisherigen Vermutungen und der in ihren Au- 
gen chaotischen Gesprächsentwicklung sicht das naive und plump-vertrauliche 
Verhalten der Frau nach einem typischen Hetärentrick zur Verwirrung des 
Gegenübers aus. Besonders Messecnio ist hiervon nach wie vor fest überzeugt 
(V. 414/415 und V. 438). 

Der syracusanische Menaechmus jedoch wittert plötzlich die Chance, die 
verfahrene Situation zu seinen Gunsten zu nutzen und beschließt, Erotiums 
Haus zu betreten (V. 416). 

Dies bedeutet einen klaren Szeneneinschnitt und führt zu Wissens- und 
Komikabstufung im Kommunikationsgefüge zwischen Zuschauern und Büh- 
nenfiguren. Was Men.S tatsächlich vorhat, verrät er Messenio in einem Beiseite 
(V. 416ff.): dem Schein nach will er auf das wie auch immer begründete Ansin- 
nen Erotiums eingehen, um in den Genuss ihrer Gastfreundschaft zu gelangen. 
Dienten die bisherigen Beiseitebemerkungen vorwiegend der Verstärkung ei- 
ner ohnedies schon doppelbödigen Situation, erfährt hier der Zuschauer einen 
völlig neuen Gesichtspunkt, der ihn zum Komplizen von Men.S und Messenio 
macht. Die erfundene Version, die der syracusanische Zwillingsbruder Eroti- 
um anschließend als Erklärung für sein merkwürdiges Verhalten liefert, macht 
dem wissenden Betrachter die Diskrepanz zwischen richtiger und falscher Per- 
spektive der Bühnenfiguren besonders bewusst. Nur aus Angst, sein Begleiter 
würde seiner Frau von der gestohlenen alla berichten”, so versichert et, habe 
er die Hetäre zunächst nicht kennen wollen (V. 418ff.). Jetzt aber freue er sich 
auf die Einladung bei ihr. 


Plautus bereits vor dem Tod von P und Cn Cornelius Scipio in Spanien als Bühnenautor gewirkt 
habe Von einer frühen Datierung gehen deshalb u a auch Enk (zitiert bei Fogazza 176, 177) und 
Rädle (Plautus 1980) 125, A 34 aus 

Abgesehen davon, dass die Cicero-Passage nichts über die eigentliche Datierung der Me- 
naechmi aussagt, ist die Annahme, dass im Rahmen fiktionaler Darstellung auf Hiero nur zu dessen 
Lebzeiten Bezug genommen werden kann, keineswegs zwingend Plautus hat die Komödie also 
eventuell auch erst später verfasst Dass die „syracusanische Königsliste“ (Stärk 1989,189) mit 
Hiero auffhört, kann seinen Grund darin haben, dass nach Eroberung Siziliens durch die Römer 
nur so griechisches Lokalkolorit zu bewahren ist Primmer 1988, 209 hält die Hiero-Stelle daher 
für einen Terminus post quem Von einer späteren Entstehungszeit, etwa um 195-190, gehen auf 
Grund festgestellter Parallelen zwischen der Handlung im Poenulns und den Menaechmi ua Mau- 
rach 1975 (zit bei Stärk 1989, 190), Jocelyn 1983 (zit ibid) und Stärk (ibid) aus Eine eindeutige 
Klärung kann es hierzu mangels wirklich sicherer Indizien nach derzeitigem Kenntnisstand nicht 


eben 
: Weitere bibliographische Hinweise zu ebenfalls strittigen Datierungsversuchen hinsichtlich 
der Menaechmi s Fogazza 1976, 177 und Stärk, ibid , 188 
87 Im Rahmen der Spiel-im-Spiel- Ebene wird hier als Möglichkeit angedeutet, was Peniculus später 
(V 518ff bzw V 559ff) gegen Men E tatsächlich unternimmt 
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Dass es ihm keineswegs nur um lukullische und erotische Freuden bei 
Erotium geht, sondern dass er auch matetielles Kapital aus der unerwarteten 
Gelegenheit zu schlagen gedenkt, geht wenig später aus einem weiteren kurzen 
Dialog mit Messenio hervor. Als die Hetäre bereits ins Haus vorausgegangen 
ist, greift er in witziger Form das Bild der navis praedatoria®” auf und kündigt an, 
nun selbst ‘Beute’ an Land zu ziehen (V. 434 und 441), was angesichts der Na- 
ivität der Hetäre nicht schwerfallen dürfte (V. 440). Der Zuschauer erhält auch 
eine Ahnung davon, welcher Art die Beute von Men.S sein wird: ausgerechnet 
das von Men.E selbst als praeda titulierte Gewand der matrona wird zum Objekt 
der Begierde des Zwillingsbruders. Den Anlass dafür bietet Erotium selbst, die 
Men.S bittet, das edle Kleid nach dem prandinm zum Goldsticker zu bringen, 
damit es ihren Wünschen gemäß umgeändert werde (V. 426ff.). Bedeutsam für 
den Zuschauer ist dabei vor allem die Information, dass die pa/la, nun in den 
Händen von Men.E, für seinen Bruder später nicht mehr verfügbar sein wird. 

Das fragwürdige und von Messenio explizit kritisierte” Verhalten von 
Men.S steht auf amüsante Weise einerseits im Gegensatz zu seinem Bruder, 
andererseits lassen sich in bestimmten Punkten auch Ähnlichkeiten zwischen 
beiden feststellen. 

So tritt der syracusanische Doppelgänger weitaus selbstbewusster und be- 
rechnender auf als Men.E; auch in verzwicktester Lage versteht er es, kühlen 
Kopf zu bewahren und profitorientiert zu denken. Die Annahme von Eroti- 
ums Einladung erlaubt es ihm jedoch auch, Nützliches mit Angenehmem zu 
verbinden. Für begrenzte Zeit ist er durchaus geneigt, wenn auch mit taktischen 
Hintergedanken, ihren Reizen und dem Genuss des Augenblicks zu erliegen. In 
gewisser Weise zeigt er sich gerade dadurch als jener amator mulierum, als den er 
zuvor Messenio bezeichnet hat (V. 268), und weist hierbei deutliche Ähnlich- 
keiten mit seinem Bruder auf. Buchstäblich verwandte Züge sind auch daran zu 
erkennen, dass er Freude am Abenteuer und Verbotenen zu finden scheint und 
dabei selbst vor Entwendung fremden Eigentums, wenn auch unter anderen 
Vorzeichen, nicht Halt macht. Sämtliche Warnungen seines Sklaven schlägt er 
in den Wind, so dass diesem nur übrig bleibt, resigniert die Anweisungen seines 
Herrn zu befolgen, die begleitenden, als Matrosen fungierenden Sklaven zu 
ihrem Quartier im Hafen zu bringen (V. 435£f.) und Men.S am Abend wieder 
abzuholen. 

Die Extremsituation, in der sich Men.S aus seiner Sicht befindet, setzt, wie 
man deutlich erkennen kann, nicht nur seine gesamten Abwehrkräfte in Gang, 
sondern fordert auch die ganze Palette seines Einfallsreichtums heraus, wo- 
durch auch bislang unbekannte Wesenszüge zutage treten. Unter dem Druck 
der Ereignisse ist es psychologisch durchaus nachvollziehbar, dass er den ei- 


88 Der metaphorische Kreis schließt sich, als Messenio in der ihm eigenen Skepsis das handlungs- 
weisende Bild am Ende der Szene nochmals in Bezug auf die Hetäre als nicht zu unterschätzende 
Gefahrenquelle deutet (V 442) 

89 In unverhohlener Missbilligung bezeichnet dieser seinen Herrn in V 434 als „tanto nequior“ 
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gentlichen Zweck seines Aufenthalts in Epidamnus offenbar verdrängt hat und 
nicht auf das Nächstliegende kommt, dass nämlich die merkwürdigen Situati- 
onen etwas mit der Anwesenheit seines Doppelgängers in derselben Stadt zu 
tun haben könnten”. 

Das bewusste Täuschungsmanöver des syracusanischen Zwillings ver- 
schiebt das Kräfteverhältnis innerhalb der Personenkonstellation des Stücks. 
Es macht die betrügerische Hetäre in situativer Hinsicht doppelt unzulänglich, 
da sie weder um die wahre Identität ihres Gastes weiß, noch eine Ahnung von 
dessen tatsächlichen Absichten hat. 

Ihre geschwächte Position lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters glei- 
chermaßen auf den Wissensrückstand von Men.E und Peniculus, die voller 
Vorfreude auf vermeintlich ungetrübte Stunden noch immer auf dem Forum 
weilen. Dass gerade der Parasit nicht mit Tafelfreuden rechnen kann, betonte 
Men.S bereits ausdrücklich. Auf Erotiums Frage, ob er auf Peniculus warten 
wolle, antwortete dieser: 


„neque ego illum maneo, neque flocci facio, neque, si venerit, 
eum volo intromitti.“ ΔΛ 423/424). 


Die in mehrfacher Hinsicht nachteilige Lage von Erotium, Men.E und Peni- 
culus ist für den Zuschauer von besonderem Reiz, da sich diese konspirative 
Zweckgemeinschaft selbst überlegen wähnt. Nicht vergessen werden darf der 
nochmals vergrößerte Wissensrückstand der matrona, die das größte Informa- 


90 Abgesehen von der Tatsache, dass die gesamte dramatische Handlung auf dem grundlegenden 
Irrtum von Men S beruht, betont auch Duckworth 1952, 149, dass Messenios Warnungen sowie 
vor allem die sich zuspitzenden Ereignisse den Syracusaner am logischen Denken hindern müssen 
und sein Verhalten plausibel erscheinen lassen Steidle 1971, 248 ist ebenfalls der Meinung, dass 
Plautus damit das πιϑανόν wahre Auch Braun 1991, 208 plädiert dafür, dass die „Verwunderung 
über die Begriffstutzigkeit des Menaechmus ( ) sich ( ) in Grenzen halten“ solle Ganz im Ge- 
gensatz dazu bemängelt Stärk 1989, 17f die durchgängige Unwahrscheinlichkeit der Reaktionen 
von Men S und führt als kontrastives Beispiel den Sophokleischen Oedipus an, der schließlich auch 
nicht vergesse, auf Indizien zu achten, die zum Mörder von Laios führen S Stärk, ibid Dies 
widerlegt Braun, ibid mit dem Hinweis, dass gerade Ocdipus immer wieder, wie auch Men 5, 
Affekten nachgibt, die ihn sein eigentliches Ziel aus den Augen verlieren lassen Treffend bemerkt 
Braun ibid : „Und überhaupt gehört es in solchen Lagen teils zum Abbild der Lebenswirklichkeit, 
teils zu den Wirkungsgesetzen des Dramas, daß der Held auf das Nächstliegende nicht kommt, 
und es macht für den Betrachter gerade den besonderen Reiz aus, daß er selber schnellere und 
genauere Schlüsse zieht als die Bühnengestalt “ 

All dies zeigt, wie wenig effektiv es ist, einen Autor umdichten zu wollen In der bishe- 
rigen Menaechmi-Interpretation wurde die Kohärenz und Wirksamkeit dramatischer Präsentation 
deutlich, die daher auch ein dementsprechendes Maß an Illusionsbereitschaft von Zuschauerseite 
vermuten lassen Die Existenz zweier Zwillingspaare in der Comedy of Errors verlangen in dieser 
Hinsicht dem Publikum weitaus mehr ab 

Ein Beispiel dafür, dass bei vermeintlich größerer “Wahrscheinlichkeit’ ein wesentlicher Teil 
von Situationskomik verloren geht, ist die spätere Bearbeitung der Menaechmi durch Regnard In 
seiner Fassung weiß einer der Brüder von der Anwesenheit des anderen und stellt diesem bewusst 
Fallen 

Den geringeren dramatischen Effekt des Stücks betont auch Rädle (Plautus 1980), 150 

Zu den Unterschieden beider Fassungen im Einzelnen s auch Pischl 1896 
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tionsdefizit von allen Protagonisten aufweist. Weder kennt sie das Ausmaß der 
Aktivitäten ihres Mannes, noch hat sie eine Ahnung von den neu eingetretenen 
Ereignissen und schon gar nicht vom mehrfachen Besitzerwechsel ihres Ge- 
wands. 

Der Unzulänglichkeit seitens des Personenkreises um Men.E steht die 
schillernde Rolle von Men.S gegenüber. Dieser dominiert zwar in der jetzigen 
Lage und macht die Hetäre zur betrogenen Betrügerin. Im Hinblick auf die nur 
dem Rezipienten bekannte Handlungsebene von viel größerer Tragweite ist er 
jedoch selber das Opfer gewaltiger Trugschlüsse. 

Ohne es zu wissen, spielt er die Rolle seines eigenen Zwillingsbruders und 
ist im Bemühen, Erotium zu schaden, ahnungslos dabei, ein Gewand seiner 
Schwägerin zu entwenden. 

Die scheinbare Überlegenheit von Men.S vervielfacht das bereits vorhan- 
dene, vom Zuschauer erkannte Spiel von Sein und Schein und führt zu einer Si- 
tuation von höchster dramatischer Brisanz. Die neue Schattierung der Wissens- 
und Komikstrukturen führt auch zu neuen Fragen kognitiver Spannung. Diese 
lauten: welche Komplikationen werden sich für Men.E und sein gesamtes Um- 
feld durch das Treffen von Men.S mit der Hetäre ergeben ? Wie werden weitere 
zu erwartende Turbulenzen verlaufen, und welche Rolle wird dabei die palla als 
handlungsträchtiges Symbol und verräterisches corpus delicti spielen”'? 

Die folgende Szene (V. 446-465) stellt sich als Selbstgespräch von Penicu- 
lus dar, der vom Forum kommend einen Botenbericht über die zwischenzeit- 
lichen Ereignisse liefert. Der Zuschauer holt hierbei nicht nur Wissensrück- 
stand nach; die Informationsvergabe durch den Parasiten dient auch in diesem 
Fall, wie schon so oft in den vorausgehenden Passagen beobachtet, der un- 
mittelbaren Aktualisierung und Verstärkung bereits vorhandener Kenntnisse. 
Alles von ihm Gesagte verdichtet die dramatische Atmosphäre, Komik und 
Spannung, die wiederum wegweisend für künftiges Geschehen ist. 

Peniculus kann vor Ärger über den für ihn überaus unangenehmen Ver- 
lauf des Forumbesuchs kaum an sich halten””. Durch seine unüberlegte Teil- 
nahme an der Volksversammlung (V. 448) verlor er Men.E aus den Augen. 
Seine Hauptsorge besteht nun in der Annahme, dieser sei bereits bei Erotium 
und habe ihn bewusst vom Mahl ausgeschlossen (V. 450). Dies allein schon 
macht Peniculus im Bewusstsein des Betrachters, der genau weiß, wer sich im 
Augenblick bei Erotium aufhält, in besonderem Maße zum Träger von Situati- 
onsunzulänglichkeitskomik. Die maßlose Enttäuschung des Parasiten lässt ihn 
zunächst gesellschaftsphilosophische Erwägungen anstellen (V. 451ff.). Dabei 


91 Mit V 445 endet nach Braun 1991, 209f der 2 Akt, da das prandinm von Men S mit der Hetäre eine 
angemessene zeitliche Distanz zum nachfolgenden Peniculus-Monolog mit nur 20 Versen und 
seiner anschließenden Begegnung mit dem syracusanischen Menaechmus aufweisen müsse Eine 
vorübergehend leere Bühne sei an dieser Stelle also vorauszusetzen 

92 Ν 446 weist Peniculus als einen über 30-jährigen Mann aus und ist eine weitere expositorische 
Information für den Zuschauer 
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definiert er das Verhältnis zwischen aktiver und passiver Bevölkerung auf wit- 
zige Weise neu und persifliert phantasievoll das wichtigtuerisch-geschäftige 
Treiben bei politischen Veranstaltungen. Die wahrhaft ‘Fleißigen’ („occupa- 
tos“, V. 452) seien die regelmäßigen Esser, die mehrfach am Tag ihrer ‘Arbeit’ 
als Geladene oder Einladende nachgingen, Faulenzer („otiosos“, V. 453) dage- 
gen alle anderen, die keine ‘ernsthafte’ Beschäftigung hätten und demzufolge 
über ausreichend Zeit für nichtsnutziges Treiben auf dem Forum verfügten. In 
diesem Sinne bereut er seinen ‘Fehler’ zutiefst und hofft nun, wenigstens noch 
einen Rest des leckeren Festmahls bei der Hetäre zu ergattern (V. 459-462). 

Vergleicht man den ersten Auftrittsmonolog von Peniculus mit dieser Szene, 
so ergibt sich eine Reihe analoger wie auch kontrastiver Bezüge. Hier wie dort 
beginnt er mit Informationen zu seiner persönlichen Lage, die dann jeweils zu 
einem subjektiv gefärbten, höchst identifikationsgeladenen Raisonieren führt. 
In beiden Selbstgesprächen erweist er sich als wortgewandt, gedanklich kreativ 
und keck im Umgang mit den eigenen Schwächen, die gerade dadurch umso 
deutlicher zutage treten und seine Position im Wechsel von Figurenüberlegen- 
heits- und Unzulänglichkeitkomik deutlich machen. 

Gemeinsam ist den zwei Monologen auch der Anlass für Peniculus’ Äu- 
Berungen: der Parasit hofft auf eine Teilhabe an einer Mahlzeit mit Men.E. 
Anders als im ersten Fall sind die Aussichten hierauf, wie der Zuschauer auf 
Grund der inzwischen stattgefundenen Ereignisse nur zu gut weiß, mehr als 
gering. Durch seine Rückkehr wird der Parasit ahnungslos in die neu eingetre- 
tene Lage verstrickt und zunehmend auf der Folie von deren Fehleinschätzung 
geschen””. 

Dass Peniculus selbst mit den von ihm erhofften Essensresten nicht rech- 
nen kann, ist dem Betrachter durch Wort und Tat von Men.S hinreichend klar. 
Als dieser bei Szenenende (V. 468) bekränzt und mit der pa/la über dem Arm 
aus Erotiums Haus tritt, wird auch für den Parasiten die schlimme Ahnung 
zut Gewissheit. Niedergeschmettert sieht er sich als Opfer doppelter Enttäu- 
schung, die er voll und ganz Men.E anlastet. Abgesehen vom gleichen äußeren 
Erscheinungsbild beider Brüder hat er nicht zuletzt beim Anblick von Fest- 
kranz und Frauengewand nicht die geringsten Zweifel, dass es sich um seinen 
“abtrünnigen’ Gönner handelt. Diese Ausgangslage schafft die idealen Voraus- 
setzungen für ein hohes Maß dramatischer Doppelbödigkeit und kognitiver 
Spannung, verbunden mit der Frage, wie das Aufeinandertreffen beider Kon- 
trahenten verlaufen wird. 

Die Konfrontation von Men.S und Peniculus in der Folgeszene (V. 466- 
523) lässt sich im Hinblick auf inhaltliche und dramentechnische Aspekte in 
zwei Abschnitte gliedern. 


93 Zu den Analogien beim Vergleich beider Selbstgespräche s auch Rädle (Plautus 1980), 126, A 43 
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Im ersten Teil (V. 466-485) treten beide Parteien noch nicht miteinander in 
Kommunikation; der Parasit belauscht”* den zunächst nach rückwärts ins Haus 
der Hetäre und anschließend mit sich selbst sprechenden Men.S. Dabei ergänzt 
er das, was er zu schen und zu hören glaubt, mit entsprechenden Kommentaren. 
Diese Art szenischer Präsentation beider in Opposition zueinander stehenden 
Bühnenfiguren visualisiert für den Zuschauer gleichsam die Diskrepanz zwi- 
schen Schein und Sein und macht den Parasiten in dreifacher Weise zum Träger 
von Situationsunzulänglichkeitskomik. Weder kennt er die wahre Identität von 
Men.S, noch weiß er von dessen angezettelten Intrigen. Die Brisanz der vor- 
liegenden Belauschungssituation wird noch dadurch erhöht, dass Peniculus das 
vom syracusanischen Zwillingsbruder Gesagte nur teilweise versteht. 

Zunächst hört er genau, wie Men.S Erotium im Weggehen zusichert, das 
Kleid wunschgemäß zum Ändern zu bringen (V. 466ff.). Dies ist für den Pa- 
rasiten ein klares Indiz für die Beendigung des Festmahls”. Seine grenzenlose 
Wut darüber, offenbar bewusst übergangen worden zu sein, lässt ihn erstmals 
an Rache denken (V. 471/472). Seine explizite Ankündigung macht dem Zu- 
schauer klar, dass Peniculus in seinem obsessiven Verlangen nach Essensein- 
ladungen auch vor Gemeinheiten nicht zurückschreckt. Gleichzeitig zeigt sich 
gerade dadurch das Ausmaß seines Irrens, da er im Falle einer Revanche dem in 
Wahrheit ‘unschuldigen’ Men.E schaden und seinen eigenen Interessen zutiefst 
zuwiderhandeln würde. 

Als Men.S anschließend zu sich selbst sprechend (V. 473ff.) seiner Freude” 
über den in mehrfacher Hinsicht lukrativen Aufenthalt bei Erotium Ausdruck 
verleiht, betont er ausdrücklich, dass er keineswegs die Absicht hat, das ihm 
anvertraute Gewand der Hetäre zurückzubtingen: 

„(.) apstuli hanc <pallam>, gouius heres numquam erit post hunc diem.“ 

(V. 475/479). 

Diese Äußerung dringt nur fragmentarisch an Peniculus’ Ohr, der in offensicht- 
licher Missdeutung des Wortes beres noch einmal kurzfristig eine letzte Chance 
auf Essensentschädigung (V. 477/478) sicht, was seine situative Fehleinschät- 
zung gerade durch das Schwanken zwischen Wut, Hoffnung und Enttäuschung 
weiter verstärkt. 

Im diametralen Gegensatz dazu steht die Position von Men.S., der in zwei 
Selbstgesprächen (V. 473-477 und 480-485) seiner Euphorie über das einträg- 
liche Stelldichein mit Erotium und seine offensichtlich gut funktionierende In- 
trige Ausdruck verleiht. Zwar kennt er nicht die eigentlichen Hintergründe für 
den Irrtum der gegnerischen Seite im Hinblick auf seine Person (V. 481ff.), ist 


94 Seine diesbezügliche Ansage „opserva quid dabo “ (V 472) und das spätere „adibo ad hominem“ 
(V 486) untermauern die Doppelbödigkeit der Situation und verraten Parasiten-Schläue 

95 Dass Peniculus hierbei keineswegs voreilige Schlüsse zieht, betont im Gegensatz zu Stärk 1989, 
85f Braun 1991, 206 


96 Sein euphorisches Verhalten über geglückte Tricks ähnelt dem seines Bruders nach dessen palla- 
Diebstahl 
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jedoch fest entschlossen, daraus Kapital zu schlagen”. Zweifellos ist er für den 
Augenblick Herr der Lage und wird zum Träger von Figuren- und Situations- 
überlegenheitskomik. Sein immer wieder gezeigtes ungestümes Temperament 
und seine Gerissenheit führen ihn dazu, spontan sich bietende, Gewinn ver- 
sprechende Gelegenheiten beim Schopf zu packen und momentanen Verlo- 
ckungen nachzugeben. Betrachtet man diese Eigenschaften hinsichtlich seiner 
Unkenntnis auf makrostruktureller Handlungsebene, wird klar, dass er mit je- 
dem seiner derzeitigen Schritte unwissentlich und unwillentlich seinen eigenen 
Interessen sowie denen seines Bruders noch weitaus mehr zuwider handelt als 
Peniculus. Der besondere Reiz und die eigentliche dramatische Wirkung der 
Gestalt von Men.S liegen in dem sich ständig steigernden Oszillieren zwischen 
tatsächlicher und scheinbarer Überlegenheit, Halbwahrheit und Irrtum. Erneut 
zeigt Plautinische Figurenzeichnung in jedem einzelnen Abschnitt den engen 
Bezug zur Situationsebene. Die schillernde Portraitierung des syracusanischen 
Menaechmus lässt seine Stärken nur im Gegenzug mit seinen Schwachstellen 
sichtbar werden. Diese besondere Präsentation des Fehlerhaften im heiteren 
Handlungskontext entspricht genau dem, was immer wieder als Triebfeder dra- 
matischer Komik festgestellt wurde. 

Zur damit also keineswegs unangefochtenen Position von Men.S trägt 
nicht zuletzt die Anwesenheit des auf Rache sinnenden Parasiten bei. Die dop- 
pelbödige Ausgangslage, die völlig konträren Interessen der Kontrahenten und 
deren ausgeprägte Persönlichkeit bieten damit für ihr unmittelbar bevorstehen- 
des Aufeinandertreffen genügend dramatischen Zündstoff und Spannungs- 
potential. 

Das Gespräch kommt auf Initiative von Peniculus zustande, der sich nicht 
mit Vorreden aufhält, sondern seinem Ärger über sein entgangenes lukullisches 
Vergnügen und das in seinen Augen unfaire Verhalten von Men.E durch dras- 
tische Verbalinjurien Luft macht (V. 487). Sprachlich läuft er dabei zur Hoch- 
form auf und lässt das Essen zum funns werden (V. 492), bei dem er durch üble 
Erbschleicherei um seine rechtmäßigen Ansprüche gebracht wurde. Damit 
greift er witzig das zuvor von Men.S mit ganz anderem Bezug gebrauchte beres 
(V. 477) wieder auf. 

In Anbetracht der bereits vorausgegangenen Belästigungen dutch ihm un- 
bekannte Personen reagiert Menaechmus mit gesteigerter Befremdung, unter- 
schwelligen Drohungen und wachsender Aggressivität (V. 494£f.), die bis zur 


97 Der materielle Gewinn bietet Men S zudem die Möglichkeit, sein knapp gewordenes Reisckapital 
(vgl a V 254ff) aufzustocken, wodurch das dramatische Geschehen zusätzliche Plausibilität ge- 
winnt 
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Androhung von Prügeln geht (V. 512.) 5. Wie bereits zuvor beteuett er, sein 
Gegenüber nicht zu kennen (V. 494/495) und bezichtigt den Parasiten wieder- 
holt der Verrücktheit (V. 505/506 und V. 516/517). 

Besondere Doppelbödigkeit und Doppeldeutigkeit ergeben sich für den 
Betrachter, als Peniculus seinen Gesprächspartner zum Geständnis vermeint- 
licher Wahrheiten drängt und ihn an seine Frau, Erotium und das gestohlene 
Gewand erinnert (V. 507/508). Men.S streitet zwar mit Recht die Existenz ei- 
ner »xor ab und erklärt wahrheitsgemäß, Frotium keine palla gegeben zu haben. 
In Bezug auf die Entwendung des Kleides ergeben seine Worte aus der Zuschau- 
erperspektive einen doppeldeutigen Sinn: 

„neque hercle ego uxorem habeo neque ego Erotio 

dedi nec pallam surrupui.“ (V. 509/510). 

Bezieht man ner pallam surrupni auf die Ehefrau, sagt Men.S die Wahrheit, asso- 
ziiert man den Ausdruck jedoch mit Erotium, entsteht eine Mischung aus Zu- 
trefffendem und Falschem. Zwar hat ihm die Hetäre das Kleid zur Änderung 
regelrecht aufgedrängt, seine daraus sich entwickelnden unlauteren Absichten 
kommen jedoch einem surripere gleich. Diese mehrfachen Bisoziationen unter- 
streichen wiederum die Unzulänglichkeit von Peniculus in einer Situation, die 
klar von seinem Dialogpartner beherrscht wird. Dieser treibt durch sein selbst- 
bewusstes und offensives Verhalten den Parasiten zunehmend in die Enge, der 
enttäuscht und gedemütigt zu seinem letzten Trumpf greift: in voller Offenheit 
kündigt er an, Menaechmus bei seiner Ehefrau zu denunzieren und der matrona 
von allen Vorgängen zu berichten (V. 518ff.). Peniculus will damit das in die Tat 
umsetzen, was er zu Beginn der Szene (V. 471/472) bereits als Möglichkeit in 
Erwägung gezogen hat. Sein Vorhaben deutet auf eine Verschiebung der Wis- 
sensstrukturen unter den Bühnenfiguren hin. Einmal wird die mzatrona dutch 
die Mitteilung von Peniculus den bisherigen Informationsrückstand bezüglich 
des Treibens ihres Ehemannes aufholen. Dies wiederum schwächt in noch hö- 
herem Maße die Position von Men.E, der nichts von dem weiß, was sich seit 
seinem Weggang zugetragen hat. 

Der vermeintlich gestärkte Parasit schließlich wird sich, wie das informier- 
te Publikum ebenfalls weiß, mit seinem Entschluss selbst am meisten schaden 
und seinen tatsächlichen Gönner durch Identitätsverkennung und Irrtum ver- 
lieren. 

Die neue Entwicklung der Dinge führt zu einer weiteren Bündelung wis- 
sensorientierter Fragen durch kognitive Spannung: was wird die Ehefrau nach 
den Mitteilungen von Peniculus unternehmen? Welche Auswirkungen wird 
dies für Men.E haben, und welche Komplikationen werden sich dadurch auch 


98 Was Men S besonders in Rage bringt, ist die Anspielung des Parasiten auf das angeblich zuvor 
getragene Frauengewand (V 511/512), da sie für ihn der Unterstellung gleichkommt, ein Kinaede 
zu sein (V 513) Dies unterstreicht nicht nur Irrtum und Verwirrung auf beiden Seiten, sondern 
evoziert für den Zuschauer noch einmal die von Men E ausgehende Mischung von physischer 
Unzulänglichkeits- und Überlegenheitskomik 
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für Men.S ergeben, den momentanen Besitzer der ρα, die ihn für die Büh- 
nenfiguren als Men.E ausweist, für die Zuschauer hingegen eindeutig als Men. 
S kenntlich macht”? 

Bevor es zu einer Beantwortung dieser Fragen kommt, ergibt sich für Men. 
S eine weitere Möglichkeit materieller Bereicherung, Zu Beginn der Folgeszene 
(V. 524-558) tritt Erotiums Sklavin aus dem Haus, um ihm ein Armband aus- 
zuhändigen, das Menaechmus im Auftrag der Hetäre zwecks Umarbeitung zum 
Goldschmied bringen soll (V. 525ff.)'". Da Men.S zwar sofort zustimmend te- 
agiert, sich an das Schmuckstück aber nicht genau zu erinnern scheint, macht 
ihn die «ποδία darauf aufmerksam, dass es sich um jenes spinter handle, das er 
vor einiger Zeit ebenfalls seiner Frau entwendet habe (V. 530ff.). 

Der Szenenabschnitt enthält einige neue, teilweise zur Vorgeschichte ge- 
hörige Informationen, die bereits vorhandenes Zuschauerwissen zu den Prot- 
agonisten ergänzen und zu einer Verstärkung von Figuren- und Situationsko- 
mik führen. Die Angabe zur Herkunft des spinter besagt klar, dass Men.E seine 
Frau auch in der Vergangenheit schon bestohlen hat, was die stets vorhandene 
latente Unzulänglichkeit der watrona auf Handlungsebene nochmals steigert. 
Aufschlussreich ist die Passage vor allem auch im Hinblick auf Erotium. Die 
Schmuckübergabe durch die Sklavin akzentuiert einmal mehr den stattlichen 
Reichtum der Hetäre, die sich durch ihr Personal vertreten lässt. Die Tatsache, 
dass sie Menaechmus schon zum zweiten Mal mit der kostspieligen Umände- 
rung von Preziosen beauftragt, verstärkt den Eindruck von ihrer Habgier und 
macht besonders auf den untergeordneten Status ihres Liebhabers aufmerk- 
sam, den sie für einfache Botengänge benutzt. 

Die offenkundige avaritia!"' und Überheblichkeit Erotiums ist ein entschei- 
dendes Stimulans für das anschließende Verhalten von Men.S., der blitzschnell 
reagiert und zu seinem Rollenspiel zurückkehrt. Ganz offensichtlich hat die 
ahnungslose Hetäre in ihm ihren Meister’ gefunden; in seiner Hoffnung, der 
Sklavin noch weitere Schmuckstücke zu entlocken, setzt er das Verstellungs- 
manöver fort und fragt auch noch nach eventuell zusammen mit dem spinter 
geschenkten Armreifen (V. 536). Dies wird von der ancilla verneint (V. 537). 


99 Die damit vierfache Funktion der pa/la als Symbol für illegales Verhalten von Men E, als wichtige 
Voraussetzung für die Gunst der Hetäre gegenüber beiden Menaechmen mit den daraus resultie- 
renden Verwechslungen sowie als klares Identitätsmerkmal von Men S ab V 466 für den Zuschau- 
er betont auch Rädle (Plautus 1980), 126, A 42 

100 Zu unerwartetem Schmuckbesitz kommt im Rahmen der Verwechslungssituationen auch der syra- 
cusanische Antipholus in der Comedy of Errors, der deshalb über die vermeintliche Großzügigkeit 
der Bewohner von Ephesus höchst erstaunt ist (IIL,2) 

101 Dieser hervorstechende Charakterzug ist auch an der scheinbar beiläufigen Bitte zu erkennen, Me- 
naechmus möge für die Aufarbeitung des Schmucks noch eine Unze Gold dazugeben (V 526) 


220 DiE STRUKTUREN VON INFORMATION, KOMIK UND SPANNUNG 


Der bisherige Szenenablauf verstärkt nicht nur die Situationsunzulänglich- 
keit der Hetäre, sondern dehnt sie auch auf deren ahnungslose Sklavin aus. 
Diese kann nicht wissen, dass Men.S, der seine Täuschungsaktionen mit zunch- 
mender Perfektion betreibt, nicht die geringste Absicht hat, Erotiums Aufträge 
auszuführen. 

Die ohnehin schon dichte dramatische Atmosphäre erfährt anschließend 
noch eine weitere Klimax. Die ancilla erweist sich als gute ‘Schülerin’ von Ero- 
tium und bietet nun ihrerseits dem vermeintlichen Men.E ihre Liebesdiens- 
te an, freilich nicht ohne ihm eine materielle Gegengabe hierfür abzufordern 
(V. 541ff.). Selbstbewusst und anspruchsvollen Geschmack verratend bittet sie 
Menaechmus, für sie exklusive Ohrgehänge aus schwerem Gold anfertigen zu 
lassen (V. 541/542). Der syracusanische Zwilling gibt sich angesichts der zum 
dritten Mal gebotenen Chance auf Goldgewinn zunächst zustimmend (V. 544). 
Als er jedoch hören muss, dass er nicht nur die Goldschmiedearbeit bezahlen, 
sondern auch die Summe für das Edelmetall selbst ‘verauslagen’ soll, erteilt er 
der Sklavin in bestimmtem Ton eine deutliche Absage: 

„at tu, quando habebis, tum dato.“ (V. 547). 


Was die dramatische Doppelbödigkeit und Situationskomik hier um ein Viel- 
faches erhöht, ist die Tatsache, dass die Sklavin sich auf Grund der Identi- 
tätsverkennung implizit selbst charakterisiert. In der Überzeugung, den gut- 
mütig-naiven Men.E vor sich zu haben, glaubt sie, es sei ein Leichtes, ihrer 
“Lehrmeisterin’ und Herrin an Habgier und Verführungskunst gleichzukom- 
men. Dies lässt sie für einige Augenblicke glauben, die Situation zu behert- 
schen. Aus der Sicht des wissenden Zuschauers ist dagegen abzusehen, dass 
ihrer scheinbaren und kurzen Überlegenheit eine ebenso schnelle Niederlage 
folgen wird. 

Die wenn auch nur vorübergehende Eigeninitiative der ancılla zeigt, dass 
sie trotz ihrer Namenlosigkeit und ihres nur einmaligen Auftretens keine über- 
flüssige Statistin ist. Ihr Einsatz stellt für den Betrachter einen weiteren Mo- 
saikstein im facettenreichen Bild der Welt von Menaechmus Epidamniensis 
dar. Spinter, armillae und inanris bzw. stalagmia sind Symbole für die Gier nach 
schnellem Goldgewinn im Personenkreis um Erotium, zu dem auch die Sklavin 
gehört. Gleichzeitig werden sie zum Auslöser weiterer Doppelbödigkeiten auf 
mikrostruktureller Ebene durch die Intrigenbereitschaft von Men.S, der aus 
dem betrügerischen materiellen Wettstreit als Sieger hervorgeht!” 

Der zum Scheitern verurteilte Versuch der anczl/a, Men.S zu verführen, ver- 
größert, wie gezeigt werden konnte, die Dramatik der Situation. Es handelt sich 
bei ihrer Figur also nicht um eine “inorganische’ Rolle, sondern ein integrales 


102 Der insgesamt heitere Kontext, in dem die im Grunde harmlosen Verfehlungen beider Brüder 
gezeigt werden, lässt eine Bewertung nach strengen moralischen Maßstäben abwegig erscheinen 
Von einem eher negativen Charakter der Brüder geht ua Kamel 1954, 129ff aus Ihre 
Profitgier bemängelt auch Beare 1964, 59 Stärk 1989, 24 spricht von amoralischem Verhalten und 
sieht dies als Beweis für die Nähe des Stücks zum farcenhaften italischen Stegreifspiel 
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Element des Handlungsgefüges. Darüberhinaus darf nicht vergessen werden, 
dass diese Szene nicht nur aktuelles Geschehen intensiviert, sondern mit ih- 
rer Hilfe auch künftige Ereignisse stärker motiviert werden, da Men.S erneut 
seine Geistesgegenwart und Verstellungskunst gepaart mit Trickreichtum und 
Improvisationstalent unter Beweis stellt. Der Zuschauer kann dadurch umso 
mehr davon ausgehen, dass von diesem Mann bei den noch anstehenden Ver- 
wicklungen einiges zu erwarten ist. 

Nicht vergessen werden sollte vor allem, dass das spinter als non-verbaler 
Auslöser der ancilla-Szene ein nicht unbedeutender ‘Stein des Anstoßes’ in der 
späteren Konfontation zwischen Men.S und der matrona (V. 739f£.)'” wird. Ab- 
gesehen von deren Identitätsverkennung interpretiert sie den Schmuckbesitz 
ihres Gegenübers zu Recht als Zeichen wiederholter und fortgesetzter Dieb- 
stahlbereitschaft des eigenen Gatten, der sich eben nicht nur mit der einmaligen 
Entwendung einer dalla zufrieden gibt. Gerade dies verschärft den dramatischen 
Konflikt und die daraus resultierenden Interferenzen. Die spinter-Passage trägt 
daher ebenso zur Motivation des #ünftigen Geschehens bei. 

Zum Verständnis Plautinischer Kunst gehört somit auch die Beobachtung, 
dass der Dichter selbst scheinbar unbedeutende Nebenrollen facettenreich im 
Sinne dramatischer Grundgesetze ausgestaltet und ihnen einen ernstzuneh- 
menden Stellenwert verleiht". 


Hofmann 1974 unterstellt in seiner Untersuchung Plautus angesichts dieser Portraitierung 
gar ideologische Absichten So will er im Auftreten der Menaechmen eine griechenfeindliche Hal- 
tung und eine Verherrlichung des römischen Imperialismus versinnbildlicht sehen Diese These ist 
nicht vereinbar mit dem Plautinischen Text, der weder in den Menaechmi noch in anderen Komö- 
dien Tendenzen ernsthaften Politisierens oder bissiger Satire enthält 

Der Unbill, den die Brüder im hier vorliegenden Stück durch ihr Verhalten anderen zufü- 
gen bzw der ihnen durch die Irrungen und Wirrungen selbst geschicht, ist Auslöser ausgefeilter 
dramatischer Komik und lässt keinem der Beteiligten wirklich ernsthaftes Leid geschehen Men 
E und MenS dürften vom Zuschauer, wie Blume 1969, 139 feststellt, „für ‘Gauner wie du und 
ich’ gehalten“ werden Steidle 1971, 249 spricht treffend von einer „verschmitzten Profitlichkeit“ 
beider Menaechmen 

Materielles Streben ist auch den Zwillingen in der Comedy of Errors eigen So entwendet 
der ephesische Antipholus seiner Kurtisane einen Ring, worauf diese bei seinem ahnungslosen 
syracusanische Bruder Bezug nimmt (IV,4) Zu weiteren Motivparallelen und Unterschieden s 
ausführlich Blume 1969, 38ff 

103 S hierzu die ausführliche Interpretation weiter unten an entsprechender Stelle 

104 Die textimmanente Interpretation beweist gerade unter Berücksichtigung dessen, was immer wie- 
der als Grundgesetz dramatischer Komik erkannt wurde, dass sich die ancilla-Szene harmonisch 
in den gesamten Handlungszusammenhang einfügt und eine Bereicherung der situativen Doppel- 
bödigkeit darstellt Anderer Auffassung ist hier die Analyse, wonach die Stelle ein Plautinischer 
“Einschub’ ist Uneinigkeit herrscht allerdings hinsichtlich des genauen Verfahrens von Seiten des 
römischen Dichters So gehen Braun 1970, 210 und Stärk 1989, 88f davon aus, dass es sich um 
eine Dublette zum Auftrag handelt, die pal/a umändern zu lassen Anstoß nimmt Stärk vor allem 


an dem nicht ausreichend motivierten Auftritt der Sklavin, da sie nach der inzwischen vergangenen 
Zeit nicht mehr damit rechnen könne, Menaechmus noch vor dem Haus anzutreffen Dieses Ar- 
gument erscheint mir nicht überzeugend, da das anschließende Gespräch mit Peniculus von ca 
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Die große Diskrepanz zwischen Fehlperspektive der Sklavin und Über- 
legenheit ihres Gesprächspartners, das schnelle Wechselspiel von Sein und 
Schein, wird dramentechnisch geschickt durch den nachfolgenden raschen 
Übergang von Dialog, Aparte und Selbstgespräch zum Ausdruck gebracht. 

Als die ancilla, nun wieder ganz in der Rolle der untertänigen Sklavin, Me- 
naechmus fragt, ob er noch weitere Wünsche habe (V. 548), antwortet er im 
Hinblick auf seine angeblich zuverlässige Erledigung von Erotiums Aufträ- 
gen: 

„haec me curatum dicito -“ (V. 548). 


Die entscheidende Fortsetzung und Wende erfährt seine Äußerung jedoch nur 
für die Ohren des Publikums, als die Sklavin dabei ist, ins Haus zurückzugehen 


(V. 550): 


„ut quantum possint quique liceant veneant.,, (V. 549). 


Der anschließende Monolog von Men.S gibt dem Zuschauer entscheidenden 
Aufschluss über sein weiteres Vorhaben, das allen anderen Bühnenfiguren ver- 
borgen bleibt und Auslöser für ein Höchstmaß an kognitiver Spannung wird 
(v. 551ff.). 


30 Versen nicht so lange dauert, als dass die ancil/a nicht zumindest annehmen könnte, Men S sei 
noch in der Nähe Die entsprechende Illusionsbereitschaft des Publikums darf hier nicht zuletzt 
angesichts des oben festgestellten dramaturgischen Wertes der Passage vorausgesetzt werden 

Selbst wenn es sich bei der ancilla-Szene um einen sogenannten “Plautinischen Einschub’ 
handeln sollte, dient er nach den bisherigen Interpretationsergebnissen ohne Zweifel der geglück- 
ten Verstärkung und Klärung von Situation und Personenkonstellation Ein ‘Streichen’ des ‘Ein- 
schubs’, wie dies die Analyse hier vorschlägt, würde die dramatische Dichte des gegenwärtigen und 
späteren Geschehens reduzieren 

Auch Primmer vertritt in seinen Untersuchungen von 1988 und 1989 die These einer Plau- 
tinischen Eindichtung Er kritisiert insbesondere die seiner Meinung nach unbefriedigende Ver- 
wertung des spinter-Motivs im weiteren Dramengeschehen (hiervon wird bei der Interpretation der 
V 701ff noch die Rede sein) und glaubt, Plautus habe aus dem griechischen Original eine Szene 
gestrichen, in der Men S durch das spinter schon ab der Begegnung mit der matrona (V 701ff) die 
Verwechslung mit seinem Bruder geahnt und danach Intrigen gegen Men E gesponnen habe Dem 
widerspricht Braun (ibid), da er es für unwahrscheinlich hält, dass Plautus eine Intrige eliminiert 
hätte Abgesehen davon, dass es keinerlei gesicherte Kenntnisse über die griechische(n) Vorlage(n) 
der Plautinischen Menaechmi gibt, hätte der römische Dichter mit dem Verzicht auf die hypothe- 
tische Intrige den dramatischen Effekt in jedem Fall intensiviert Gerade durch die Aufrechter- 
haltung der entscheidenden Unkenntnis beider Brüder hinsichtlich der Anwesenheit des anderen 
entsteht eindeutig ein höheres Maß an Situationskomik und Doppelbödigkeit 

Im Gegensatz zu den oben genannten Thesen steht die Behauptung nachplautinischer In- 
terpolation, wie sie im Zusammenhang mit der umstrittenen Passage Sonnenburg 1882, 17f auf- 
stellt Dieser Ansatz ist für Braun (14) ebenfalls nicht akzeptabel, da, wie er zu Recht bemerkt 
„die spinter-Stellen im Plautinischen Zusammenhang völlig fest sitzen“ 

Die widersprüchlich geführte Diskussion zeigt jedenfalls einmal mehr, wie unsicher und 
unbefriedigend das Bemühen ist, auf welcher hypothetischen Grundlage auch immer, den Plau- 
tinischen Text in ‘originale’ oder später ‘eingefügte’ Einzelsegmente zu zerlegen, wenn auf der 
anderen Seite das Stück selbst Anhaltspunkte für dramaturgische Stimmigkeit bietet 
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Beialler Freude über die bisherigen Erfolge will der Syracusaner das Schick- 
sal nun nicht mehr länger herausfordern und beschließt, zum Hafen zu eilen 
und dort Messenio zu treffen. Zur Irreführung seiner Verfolger wirft er dabei 
den Festkranz des Gelages von sich aus gesehen nach ἤδη, vom Zuschauer aus 
also auf die rechte Seite in Richtung Forum (V. 5558). Er selbst verlässt die Büh- 
ne auf der gegenüber liegenden Seite, d.h. er geht aus Betrachterperspektive in 
die Znke Richtung. 

Beide Bühnenseiten werden somit erneut zu außersprachlichen Symbolen 
von Überlegenheit und Unzulänglichkeit beider Parteien. Der triumphierende 
Abgang von Men.S offenbart sich dabei für den Rezipienten wiederum als nur 
scheinbare Souveränität. Mit jedem Schritt zum Hafen entfernt er sich unwis- 
sentlich mehr von seinem Bruder, dessen Erscheinen von der Forumseite aus 
nicht mehr lange dauern kann. Der in diese Richtung geworfenen Kranz macht 
den epidamnischen Zwilling für den Betrachter schon jetzt symbolisch zum 
‘Spielball’ künftiger Qui-pro-quo-Situationen, deren Voraussetzungen sein 
Bruder reichlich geschaffen hat. 

Die bisherigen Verwechslungsszenen haben Men.S, abgesehen von der a- 
trona, mit allen Personen im Umfeld seines Bruders zusammengebracht. Die 
Anordnung der Sequenzen lässt einen durchdachten Aufbau erkennen. Eine 
Schlüsselposition nimmt dabei der zweite Monolog von Peniculus ein, dessen 
besondere Bezüge zu seinem ersten Auftritt bereits besprochen wurden. Seine 
dramatische Bedeutung ergibt sich daraus, dass er hier auf Grund seiner Fehl- 
perspektive erstmals falsche Verdächtigungen gegen Men.E ausspricht, was in 
der folgenden Szene mit Men.S zur Ankündigung und schließlichen Durch- 
führung seiner Denunziation bei der matrona führt. Diese Handlung wieder- 
um wird zum Auslöser für die großen Schwierigkeiten, in die später Men.E 
(V. 605ff.) wie auch sein alter ego geraten, was dann dessen gespielten Wahnsinn- 
sanfall (V. 831ff.) und alle daraus resultierenden Turbulenzen zur Folge hat. 

Der großen dramatischen Relevanz des Selbstgesprächs von Peniculus ent- 
spricht die Komposition der um den Monolog kreisenden Sequenzen. Dieser 
wird umrahmt von jeweils zwei Qui-pro-quo-Situationen. Zunächst trifft Men. 
S auf Cylindrus, anschließend auf Erotium, während er nach dem Selbstge- 
spräch des Parasiten mit diesem selbst und danach mit Erotiums ancilla zusam- 
menkommt. Dabei zeigt sich auch, dass immer die Szene dem Monolog als dra- 
matischem Kern am nächsten ist, in dem die für die Handlung bedeutsamere 
Person auf Men.S trifft!®. 


105 S hierzu auch Steidle 1971, 251 und Rädle (Plautus 1980), 126, A 43 Auch in formaler Hinsicht 
zeigt sich also die feste Verankerung der ancilla-Passage im Dramentext 
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Trotz aller beobachteten Symmetrien in Gesamt- und Detailkomposition 
darf nicht überschen werden, dass die Korrespondenzen in Form und Inhalt 
in ständigem Bezug zu dramatisch wirksamer Kontrastierung und effektvoller 
Variatio stehen!”®, 

Die bisherige Menaechmi-Interpretation hat gezeigt, dass die dargestellten 
Irrtümer zu keinem Zeitpunkt in einen vorhersehbaren Automatismus mün- 
den!”. Die nuancenreiche Figurenzeichnung, die immer neuen Wissensdiffe- 
renzierungen im Verhältnis der Protagonisten untereinander sowie vor allem 
im Hinblick auf den überlegenen und schrittweise immer besser informierten 
Zuschauer, die in vielfachen Brechungen entstehenden Komik-Interferenzen 
innerhalb aller dramatischen Schichten, hervorgehoben jeweils durch ausgefeil- 
te vis comica in verbis, die ihrerseits stets im Dienste der dramatischen Sitaution 
steht, all dies entfacht das Interesse des Zuschauers stets auf neue Weise und 
führt zu jeweils gesteigerten Spannungskomplexen im Hinblick auf das weitere 
Geschehen. 

Im Brennpunkt des Publikumsinteresses steht nach dem triumphalen Ab- 
gang von Men.S nun, wie schon betont, die Reaktion der betrogenen mafrona 
auf die Nachrichten des Parasiten und die Folgen für ihren tatsächlichen und 
vermeintlichen Ehemann. 

Der anschließende Dialog zwischen der Gattin von Men.E und Peniculus 
(V. 559-570) zeigt, dass dieser seinen Drohungen’Taten folgen ließ und die Es- 
kapaden von Men.E verraten hat. Die erstmals persönlich auftretende Ehefrau 
erscheint in einer Mischung aus Resignation und nüchterner Entschlossenheit. 
Als einzig vernünftige Konsequenz angesichts der fortgesetzten Untreue ihres 
Mannes sicht sie die Trennung, zumal sie offenbar auch weiß, dass er nicht zum 
ersten Mal etwas aus ihrer persönlichen Habe entwendet hat: 

„egone hic me patiar frustra in matrimonio 

ubi vir compzlet clanculum quidquid domist 

atque ea ad amicam defert?“ (V. 559-561). 

Peniculus übernimmt in diesem Gespräch einen besonders aktiven Part und 
zeigt sich schr bemüht, die matrona in ihrer Haltung nicht nur zu bestärken, 
sondern ihre Stimmung gegen Menaechmus weiter anzustacheln. Vor allem 
hofft er, seinen “abtrünnigen’ Gönner in flagranti zu ertappen und zwar, wie er 
betont, mit jenen Requisiten, die ihren Mann als Ehebrecher und Dieb entlar- 
ven müssen, d.h. mit Festkranz und dalla (V. 562/563). Die Aussicht, dass dies 


106 Diese besondere Form von Kohärenz ist in den bisherigen Beiträgen zur Menaechmi-Interpretation 
kaum beachtet worden Der hingegen immer wieder betonte planvolle Aufbau dieser Komödie gilt 
im Allgemeinen als Beweis für die Stimmigkeit des griechischen Originals S Goldbacher 1900, 
Steidle 1971, 250 ff, Primmer 1987, 101ff, Braun 1991, 208ff oder Masciadri 1996, 68ff Stärks 
These von rein willkürlicher Anordnung der Szenen in seinem Menaechmi-Buch von 1989 gehört 
zu den Ausnahmen 

107 Dem vorliegenden Plautus-Text nicht gerecht wird Kamel 1954, 134, der die Struktur der Komö- 
die als „mechanisch“ bezeichnet 
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gelingen werde, erscheint Peniculus sehr günstig, da er, wie er meint, Men.E ja 
kurz zuvor mit jenen corpora delicti geschen hat. Dass er der matrona gegenüber 
zudem erwähnt, Menaechmus sei betrunken gewesen (V. 563), betont für den 
Zuschauer einmal mehr die Fehlperspektive des Parasiten, der sich das merk- 
würdige Verhalten seines vermeintlich treulosen Gastgebers nur durch über- 
mäßigen Alkoholgenuss erklären kann'®. 

Als Parasit und mafrona wenig später den in Richtung Forum geworfenen 
Kranz erblicken (V. 565), sind beide fest davon überzeugt, dem Übeltäter dicht 
auf den Fersen zu sein. 

Die corona wird damit, ebenso wie die pa/la, für den wissenden Betrachter in 
mehrfacher Hinsicht zum außersprachlichen Symbol für dramatische Doppel- 
bödigkeit. Einmal ist sie das latente Indiz für den gep/anten Fehltritt von Men.E, 
andererseits weist sie auf den gegenwärtigen Iertum von Ehefrau und Peniculus 
hin und repräsentiert überdies den zuvor bewiesenen Trickreichtum von Men. 
S, der mit seiner Aktion Trugschlüsse der Gegenpartei bewusst provozierte. 
Der Kranz wird so zum Leitmotiv und verbindet nicht nur vergangenes und 
gegenwärtiges Geschehen, sondern hat auch eine Konstellation geschaffen, die 
auf &ünftige Verwicklungen hinweist. 

Betrachtet man die Informations- und Komikstrukturen im gesamten bis- 
her besprochenen Szenenabschnitt, so holt die matrona dank des Parasitenverrats 
eindeutig Wissensrückstand nach, was ihr entsprechenden Vorsprung vor Men. 
E verschafft. Peniculus als scheinbar souveräner Nachtichtenlieferant wird für 
den Betrachter gerade auf Grund seiner eingebüldeten Überlegenheit in besonders 
intensiver Form zum Träger von Situationsunzulänglichkeitskomik. Das größ- 
te Wissensdefizit jedoch weist eine der beiden Hauptfiguren des Stücks, der 
epidamnische Menaechmus, auf, der in doppelter Hinsicht komische Bisozia- 
tionen auf Handlungsebene auslöst: weder kennt er den neuen Informations- 
stand seiner Frau, noch weiß er von den Vorgängen in Erotiums Haus während 
seiner Abwesenheit. Zum Träger /afenter Unzulänglichkeitskomik wird an dieser 
Stelle aber auch Men.S, dem trotz seiner raffinierten Aktivitäten gerade der Pal- 
la-Besitz, wie das Publikum ahnen kann, nicht nur Vorteile bringen wird. 

Wieder zeigt sich, wie schr Plautus darum bemüht ist, das Grundprinzip 
dramatischer Komik, die kunstvolle Präsentation von Fehlerhaftigkeit, in unter- 
schiedlichsten Brechungen zur Wirkung zu bringen. 

Neben der Erwartungskomik und der kognitiven Spannung, die der Be- 
trachter in Bezug auf das weitere Ergehen beider Menaechmi empfindet, lässt 
die Passage auch direkte Interferenzen durch die keineswegs unangefochtene 


108 Unzutreffend ist die These Primmers 1987, 1068, der von tatsächlicher Trunkenheit des syracusa- 
nischen Menaechmus in der Szene mit Peniculus (V 487ff) ausgeht, die das ‘Vergessen’ der Bru- 
dersuche plausibel mache Abgeschen davon, dass sich Men S unmittelbar nach dem Gespräch mit 
dem Parasiten als besonders geschickter und nüchtern kalkulierender Stratege präsentiert, pflegen 
„Irunkene der Komödie ( ) ihren Zustand mit eigenen Worten kenntlich zu machen“ (Braun 
1991, 208, A 40) S z B Mostellaria, V 325 
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Position von Ehefrau und Parasit sichtbar werden. So wird die zafrona, und dies 
ist für den Zuschauer von besonderem Reiz, gerade durch die Informations- 
vermittlung von Peniculus partiell zum Auslöser von Situationsunzulänglich- 
keitskomik, da sie das höchst eigennützige Motiv seines Verrats nicht kennt. Sie 
weiß nicht, dass diesen weniger die cheliche als vielmehr die gastronomische 
Untreue von Men.E interessiert, und natürlich hat sie keinerlei Ahnung von der 
Identitätsverkennung des Parasiten. Dies wiederum unterstreicht die beidersei- 
tige Ignoranz der Dialogpartner auf makrostruktureller Handlungsebene. Die 
besondere Komik des Peniculus-Berichts besteht auch darin, dass er, was die 
grundsätzlichen Intentionen von Men.E betrifft, Richtiges erzählt, aber falsch 
liegt in Bezug auf den eigentlich Durchführenden dieser Pläne. Die wirksame 
Überlagerung von Halbwahrheit, Schein und Sein aus Betrachterperspektive 
erhält hierdurch eine besondere Nuance. 

Das Publikum ist somit bestens vorbereitet auf den mit Spannung erwar- 
teten Auftritt von Men.E, der, wie Peniculus mit unverhohlener Schadenfreude 
verkündet, vom Forum aus erscheint (V. 567). Die Bühnenseite sowie die Tat- 
sache, dass er zum Erstaunen des Parasiten keine Palla bei sich trägt (V. 568), 
schließt jeden Zweifel des Zuschauers an seiner Identität aus. 

Auch hier lenkt Peniculus, wie er glaubt, den weiteren Dialog mit der Ehe- 
frau in seinem Sinne. Auf ihre Frage, wie sie nun mit ihrem treulosen Gatten 
verfahren solle, antwortet er: 


„dem quod semper: male habeas.“ (V. 569). 


Dies impliziert für den Zuschauer ein gewohnheitsmäßig zänkisches Verhal- 
ten der Ehefrau und stellt eine Querverbindung zum ersten Streit’gespräch’ 
(V. 110ff.) dar, wo Men.E im Rahmen seines Auftrittscanticums die Unbe- 
herrschtheit der matrona kritisierte. 

Vor dem Auftakt des Ehezwists rät der Parasit, den Ankömmling aus der 
Lauscherperspektive zu beobachten, um ihn sodann umso wirksamer „insidiis“ 
(V. 570) zu attackieren. 

Wie schon in anderen Komödien beobachtet, nutzt Plautus auch hier den 
brisanten dramatischen Moment dazu, die Konfrontation der gegnerischen 
Parteien zu retardieren. 

Dies potenziert die bereits vorhandene Doppelbödigkeit und schafft ei- 
nen wirksamen Spannungsbogen hinsichtlich des Verlaufs der bevorstehenden 
Auseinandersetzung, 

Zudem bietet sich dadurch die Möglichkeit, Men.E ungefiltert über die Er- 
eignisse auf dem Forum aus seiner Sicht berichten zu lassen. Der dafür gewähl- 
te Rahmen des eavesdropping, allein schon als dramentechnisches Mittel durch 
die Visualisierung von Handlungsinterferenzen besonders cffektvoll, erhält 
eine nochmalige Steigerung durch die beschriebene schillernde Position von 
Lauschern und Belauschtem. 
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Vor diesem vielschichtigen Hintergrund beginnt die folgende Sequenz 
(V. 571-674). Der mit besonderer Neugier erwartete Auftritt von Men.E ist 
von dramatisch hoher Relevanz und dementsprechend als Canticum gestaltet. 
Seine große Bedeutung spiegelt sich in einer akribischen Komposition wider, 
bei der Aussage, Form und dramatische Funktion genauestens aufeinander ab- 
gestimmt sind. 

Inhaltlich und metrisch'” lässt sich die Monodie in drei ineinandergrei- 
fende Hauptteile gliedern, die in sich jeweils eine stimmige Feinstrukturierung 
aufweisen. 

Der erste Abschnitt (V. 571-601) beginnt mit einer allgemeinen Klage über 
das zeitgenössische Klienten(un)wesen, wobei Menaechmus das entscheidende 
Stichwort zunächst nicht nennt. In den ersten drei Versen des Canticums wird 
mikrostrukturelle Spannung dadurch geweckt, dass er lediglich von einem 
überaus lästigen Brauch spricht, der gerade in vornehmsten Kreisen besonders 
verbreitet sei, was er mit Alliterationen und einem Wortspiel rhetorisch unter- 
streicht: 

„ut hoc utimur maxime more moro 

molestoque multum, atque uti quique sunt 

optimi, maxume morem habent hunc.“ (V. 571-573). 

Das folgende, in Anfangsposition befindliche „clientes“ (V. 574) hat nicht nur 
die Funktion der Themenangabe, sondern wird zum Synonym für das Prestige- 
denken unter den Schutzherten besagter Gefolgsleute, denn Men.E beleuchtet 
die fragwürdige Symbiose von beiden Seiten und beginnt mit den datroni selbst. 
Diese, so wirft er ihnen vor, suchten ihre Anhängerschar vor allem nach dem 
Kriterium materiellen Wohlstands, nicht aber ihrer moralischen Integrität aus 
(V. 575-579). Entsprechend hoch sei daher die Kriminalitätsrate der begehrten 
Klienten, unter denen sich Verbrecher aller Art befänden (V. 582-584), für die 
im Falle von Gerichtsverhandlungen der Schutzherr dann Anwaltshilfe leisten 
müsse (V. 585-587). 

Auffallend ist der sachlich-nüchterne Ton, mit dem Men.E hier auf 
Misstände hinweist, die dem damaligen Zuschauer nur allzu gut bekannt gewe- 
sen sein dürften. Unmittelbare Komikstrukturen lassen sich angesichts dieser 
Thematik nicht erkennen. 

Dass die von der Bühnenfigur geübte Zeitkritik auch implizite Selbstkritik 
ist und die allgemeinen Überlegungen einen persönlichen Anlass haben, verrät 
der zweite Abschnitt des Canticums. Dabei wird klar, dass Men.E selbst Teil 
des von ihm angeprangerten Systems ist und auf dem Forum Opfer eines der 
oben beschriebenen lästigen Klienten wurde (V. 588/589). Der Zuschauer er- 
fährt an dieser Stelle nicht nur von der sozialen Stellung des epidamnischen 
Zwillings, sondern auch den wahren Grund für sein verspätetes Eintreffen, was 
wiederum an die falsche Situationseinschätzung von Peniculus erinnert. 


109 Zur metrischen Analyse s Braun 1970, 114f 
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Die persönliche Betroffenheit von Men.E bewirkt einen anderen Erzählstil 
als im ersten Liedabschnitt. Seine Schilderung dessen, was er erlebt hat, gestaltet 
sich lebendig, dynamisch und spannend, wodurch trotz epischer Vermittlung 
szenische Anschaulichkeit entsteht. So hört das Publikum, dass der mit dem 
Gesetz mehrfach in Konflikt geratene Schützling von Men.E sich unerbittlich 
an dessen Fersen heftete und penetrant auf Rechtsbeistand insistierte (V. 590). 
Schließlich hatte Menaechmus keine andere Wahl als völlig gegen seinen Wil- 
len, unter Aufbietung verzwickter advokatischer Winkelzüge bei den Acdilen 
für den Angeklagten zu plädieren (V. 591-593)''". Als besonders unerträglich 
empfindet er dabei den Zwang, einen offenkundig schuldigen und überaus 
dreisten Angeklagten verteidigen zu müssen (V. 594/594). Diesem gelingt es 
wider Erwarten sogar, den geforderten Bürgen zu stellen (V. 593), schließlich 
muss er sich aber angesichts der erdrückenden Beweislast durch drei Zeugen 
geschlagen geben. 

Mit seinen zeitkritischen Tönen offenbart Men.E seine Fähigkeit zu ernst- 
hafter Reflexion, die mit seiner in den Anfangsszenen (V. 127ff.) gezeigten 
überschäumenden Lebensfreude kontrastiert. Besonders der im zweiten Ab- 
schnitt des Canticums geäußerte Ärger über den Prozessverlauf weist impli- 
zit jedoch auch auf die privaten Gründe!" für seinen Verdruss hin, die dem 
Publikum sehr bekannt sind und damit zum aktuellen Geschehen mit seiner 
vielschichtigen Doppelbödigkeit hinweisen. 

Noch größere Wut als über die Gerichtsverhandlung empfindet Men. 
E zweifellos beim Gedanken an das gescheiterte prandinm mit seiner Gelieb- 
ten, was er im dritten Canticumabschnitt (V. 595-601) deutlich zum Ausdruck 
bringt. War sein Bericht über die Forumereignisse bereits subjektiv gefärbt, 
steigert sich seine Rage hier in Form emotioneller Monodie zu noch affck- 
tiveren Äußerungen, die klimaxartig gestaltet und ein Spiegel der unzuläng- 
lichen Position von Menaechmus sind. 

Zunächst verwünscht er den unliebsamen Klienten (V. 595), der ihm den 
Tag verdorben hat, anschließend auch sich, da er sich mit der Idee des Forum- 
besuchs selbst um das ersehnte Vergnügen gebracht hat (V. 596-598)!'?. Seine 
emotionalen Äußerungen erinnern in gesteigerter Form deutlich an die Kla- 


110 Die Verse 591-593 sind hinsichtlich ihres Wortlauts und Sinns sowie der darin implizierten Funk- 
tion der kurulischen Acdilen sehr umstritten S dazu Cugq 1919 und Braun 1970, 115 

111 MenE erweist sich in seinem Auftreten als ein typischer Vertreter seines Standes: reich und auf 
Grund seiner sozialen Position angeschen, darf er sich im Rahmen des damals Üblichen — bei 
gleichzeitiger materieller Fürsorge für seine Frau — hin und wieder außereheliche Abenteuer’ gön- 
nen 

112 Eine ähnliche Stelle findet sich in der Casina, V 563ff , wo Lysidamus, allerdings in schr viel kürze- 
rer Form, bedauert, seine Zeit mit der Verteidigung eines Verwandten anstatt mit seiner Geliebten 
verbracht zu haben Fantham 1968, 177 ist der Ansicht, dass man sich in dieser strafferen Form 
das griechische Original der entsprechenden Stelle in den Menaechmi vorzustellen habe Die darin 
implizierte Gleichung von quantitativer Reduktion und qualitativer Verbesserung übersicht den 
dramaturgischen Zweck des Menaechmus-Canticums bei Plautus Die Länge des lebendigen und 
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gen von Peniculus nach dessen Rückkehr vom Forum. Eine weitere Gemein- 
samkeit zwischen beiden Selbstgesprächen des Parasiten und dem Aufbau des 
Canticums von Men.E besteht darin, dass die jeweils einleitenden allgemeinen 
Reflexionen einen höchst persönlichen Anlass haben!” 

Zur tiefen Enttäuschung über entgangene Gaumen- und Liebesfreuden 
kommt bei Men.E noch die Befürchtung, Erotium könne über seine Unzuver- 
lässigkeit wütend sein. Dabei beruhigt ihn der Gedanke an die gestohlene palla, 
mit der er seine Freundin vielleicht versöhnen kann (V. 598-601). Wiederum 
wird die dramatische Bedeutung des Gewands aktualisiert; die pa/a erscheint 
hier besonders in ihrer Funktion als Garantie für Hetärengunst, aber auch als 
unleugbates Indiz für den Diebstahl des Ehemanns, was vor allem angesichts 
der Belauschungssituation für atmosphärische Dichte sorgt. 

Die klar zu erkennende inhaltliche, formale und funktionale Kohätenz der 
einzelnen Canticumabschnitte wird ergänzt dutch kontrastierende und kor- 
respondierende Wissens- und Komikstrukturen. In Teil I herrscht durch den 
gnomischen Inhalt der Äußerungen von Men.E eine besondere und sonst an 
keiner Stelle des dramatischen Konflikts gegebene Form von Wissensgleich- 
stand zwischen Bühnenfigur und Zuschauer. Beide Parteien teilen hier ein Wis- 
sen um zeitgenössische Wahrheiten, wodurch die Grenzen zwischen Fiktion 
und realem Alltag durchlässig werden. Die unüberhörbar ernsten Töne dieses 
Abschnitts stehen als servons relief in wirksamer Antithese zu ansonsten domi- 
nierender intensiver Komik. 

In Teil I holt der Betrachter nicht nur Wissensrückstand bezüglich der Er- 
lebnisse von Men.E auf dem Forum nach, sondern sicht die Schilderungen der 
Bühnenfigur mehr und mehr auf der Folie von dessen situativer Unzulänglich- 
keit, die sich in Teil III exorbitant steigert. Jede Verwünschung, jede affektive 
Äußerung des Aktanten macht dem Zuschauer das ganze Ausmaß von dessen 
Ignoranz auf der Handlungsebene klar. Vor allem weiß das Publikum, dass der 
von Men.E beschriebene dies ater keineswegs zu Ende ist und ihm noch weit 
größere Ärgernisse bevorstehen. Hierzu trägt, wie schon gesagt, die das ganze 
Canticum überlagernde Situation des eavesdropping bei. Unter diesem Aspekt 
gewinnen Begriffe wie „moro“ (V. 571), „molesto“ (V. 572) oder „malus“ bzw. 
„male“ (V. 579/595), die Menaechmus im Zusammenhang mit dem kritisierten 


spannenden Berichts über die Forumereignisse korrespondiert mit dem verzwickten und zeitrau- 
benden Prozess, der wiederum verantwortlich ist für die lange Abwesenheit von Men E und alle 
daraus sich ergebenden Verwicklungen 

113 Für das weitere dramatische Gechehen ist es von höchster Bedeutung, dass Peniculus, ebenso 
wie die uxor, diese unerfreuliche Tagesbilanz von Men E nicht verstehen kann Nur so wird das 
anschließende Streitgespräch möglich, bei dem die watrona und der Parasit von einem tatsächlich 
stattgefundenen prandium ausgehen müssen 
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Klientenwesen gebraucht, für den Rezipienten eine reizvolle Ambiguität, da 
sie sich auch mit den Beschwerlichkeiten assoziieren lassen, die dem Ehemann 
sogleich von Seiten der lauschenden Ehefrau drohen werden''*. 

Das Canticum des epidamnischen Zwillingsbruders ist somit ein Parade- 
beispiel für perfekte dramatische Komposition und das raffinierte Zusammen- 
spiel von Informationsstrukturen und klimaxartig ausgelöster Komik. Auch 
die dabei jeweils unterschiedlich dominierenden Zeitebenen sind aufeinander 
abgestimmt. Das gnomische Präsens in Teil L leitet über zum Präteritum während 
des Berichts von den Ereignissen auf dem Forum in Teil II. Deren Bedeutung 
für das künftige Dramengeschehen zeigt sich im wechselnden Tempusgebrauch 
von Teil III, wo Vergangenheits- und Futurformen miteinander kontrastieren. Deren 
Bindeglied stellt die gegenwärtige Situation der Belauschung dar, während der die 
Ehefrau unliebsame Wahrheiten über ihren Mann dutch diesen selbst bestätigt 
findet, was für entsprechenden Zündstoff bei der drohenden Konfrontation 
sorgt. 

Dass die marrona den letzten Teil der Äußerungen von Men.E (d.h. in jedem 
Fall die V. 600£. mit dem expliziten Geständnis des pal/a-Diebstahls) verstanden 
hat!'°, ergibt sich aus dem noch abseits geführten Dialog mit dem Parasiten 
(V. 602ff.), in dem die Ehefrau die entsprechende Frage von Peniculus bejaht 
und ihr schweres Ehelos beklagt: 


„viro me malo male nuptam”. (V. 602). 


Ein weiterer Gipfel dramatischer Ironie und visualisierter Doppelbödigkeit 
entsteht unmittelbar anschließend, als Men.E, ahnungslos darüber, wie nah 
sein drohendes Ungemach ist, auf Ausgleich für seinen ‘schwarzen Tag’ bei 
Erotium hofft: 


„si sapiam, hinc intro abeam, ubi mi bene sit.“ (V. 603). 


Der hämische Kommentar des lauschenden Parasiten lässt nicht lange auf sich 
warten: 


„male erit potius“. (V. 603). 


Die für den Zuschauer erkennbare Zwangslage und im wahrsten Sinn des 
Wortes gegebene “Einkesselung’ des epidamnischen Zwillings kommt damit 
auch formal wirkungsvoll zum Ausdruck. Besonderes Szenenprofil erhält hier 
erneut das leitmotivartig die gesamte Komödie durchziehende Gegensatzpaar 
male vs. bene habere. 


114 Die Motivanklänge im Hinblick auf vorausgegangene Szenen sind unüberschbar Als „mala“ hatte 
MenE seine Frau bei seinem ersten Canticum (V 110) bezeichnet, als „male habeas“ wird un- 
mittelbar vor der Belauschung auf diese Eigenschaft im Dialog zwischen matrona und Peniculus 
angespielt (V 569) 

115 Auch dies ist dramatisch unerlässlich, da das Delikt des Gewand-Diebstahls einen Kernpunkt der 
Auseinandersetzung und des weiteren Handlungsfortgangs darstellt 
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Für das wissende Publikum werden die antithetischen Begriffe zu Syno- 
nymen der gesamten Handlungs- und Personenkonstellation, die fokusartig 
auf die Befindlichkeit beider Brüder zuläuft. In Bezug auf die Welt von Men. 
E repräsentieren die Begriffe Ehe- und Arbeitsfrust vs. Seitensprung und Liebeslust. 
Dass die Aussichten des Protagonisten auf letzteres Vergnügen nahezu auf 
Null gesunken sind, weiß der informierte Betrachter nur allzu gut. 

Umgekehrt proportional entwickelt sich die Zuordnung bei Men.S. Stand 
ein implizites male habere hinsichtlich seiner Person zunächst für die Mühsal 
einer bislang erfolglosen Brudersuche sowie die von ihm und Messenio geäu- 
Berten Befürchtungen, in Epidamnus Übles zu erleben, haben sich die Dinge 
für ihn bislang durchaus positiv entwickelt. Die besondere Komik besteht für 
den wissenden Zuschauer freilich darin, dass sein bene habere, wie bereits betont, 
nur eine scheinbare Überlegenheit bedeutet und grundsätzlichen Irrtümern auf 
der weiter reichenden Situationsebene zu verdanken ist. Der Zustand des syra- 
cusanischen Zwillings, der dem Rezipienten auch in dessen Abwesenheit von 
der Bühne latent vor Augen schwebt, schwankt also seinerseits zwischen bene 
und male habere, zumal er sich mit seinem trickreichen Gewinnstreben räumlich 
immer weiter von seinem Bruder entfernt''°. 

Das allumfassende Komikprinzip von Interferenzen auf den unterschied- 
lichsten Ebenen findet in der beschriebenen Konstellation eine ganz besondere 
Ausformung, Sie ist eine Facette dramatischer Dichte, die sich in den Menaechmi 
in vielfachen Ausformungen zeigt und immer auf der Grundlage überlegener 
Betrachterperspektive entsteht. 

Men.E hat in jedem Fall Übles zu erwarten, wie sich klar in dem V. 605 
einsetzenden Streitgespräch mit Ehefrau und Parasiten zeigt. 

Die matrona eröffnet den Disput und konfrontiert ihren Mann mit eindeu- 
tigem Wissen um seine „flagitia‘“ (V. 605). Im Gegensatz zu den Verwechs- 
lungsszenen mit Men.S unterliegen die Bühnenfiguren hier keinem Aogmitiven 
Irrtum. Stattdessen kommt es zu assoziativen Fehlleistungen, da sie das vom 
Zwillingsbruder Angerichtete mit ihrem Gegenüber in Verbindung bringen'"”. 
Eine besondere Wissensabstufung entsteht darüberhinaus durch die Doppel- 
perspektive der gegnerischen Partei. Einerseits sind deren Vorwürfe hinsicht- 
lich der Aktivitäten von Men.E vor dem Forumaufenthalt gerechtfertigt, an- 
dererseits liegen die Gesprächspartner falsch, was das prandinm und die damit 
verbundenen Ereignisse angeht. 

Eine dementsprechend doppelte Gegenwehr ist deshalb von Seiten des so 
Beschuldigten nötig, 


116 Dieses dramatisch wirksame komische Paradoxon betonen auch Primmer 1988, 210 und Braun 
1991, 213 

117 Zum Vergleich kognitiver und assoziativer Irrungen zwischen den Menaechmi and der Comedy of 
Errors s auch Long 1976 Als besonders wirksam bezeichnet er die Kombination von „errors of 
identification and attribution“ (ibid , 20), wie sie bei Plautus in der anschließenden Szene mit der 
Konfrontation von Men S und der zxor vorliegt 
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Eine entscheidende Rolle im gesamten Streitgespräch spielt wiederum die 
entwendete palla, auf die die empörte Ehefrau sofort und mehrfach Bezug 
nimmt (vor allem in V. 609, 645 und 648). Die Abwehtstrategien des ertapp- 
ten Gatten bewegen sich zunächst zwischen halbherzigen Liebkosungen bzw. 
durchschaubaren Schmeicheleien gegenüber seiner Frau (V. 607 und 627) und 
wenig glaubhaften Unschuldsbeteuerungen (V. 609, 620, 623-626 und 637ff.). 
Allein schon hierdurch wird Men.E zunehmend zum Träger physischer so- 
wie Figuren- und Situationsunzulänglichkeitskomik. Dem Druck unerwarteter 
Ereignisse zeigt er sich weitaus weniger gewachsen als sein gerissenerer Bru- 
der. Die Brisanz seiner Lage entsteht zum Vergnügen des Zuschauers aus der 
Mischung zwischen seinem kaum zu verbergenden schlechten Gewissen, der 
Bedrängnis angesichts tatsächlicher Verfehlungen und dem ungläubigen Stau- 
nen über Peniculus’ Anspielungen auf das zum Goldsticker gebrachte Gewand 
(V. 618) und das stattgefundene Festessen (V. 628£.). 

Die in jeder Phase des dynamischen und turbulenten Streitgesprächs mehr 
zutage tretende Unterlegenheit von Men.E wird durch das zunehmend offensi- 
ve Verhalten seiner vereint agierenden Widersacher ständig gesteigert. Absolut 
unnachgiebig zeigt sich zum einen die Gattin, welche nicht nur jeden Annähe- 
rungs- und Beschwichtigungsversuch ihres treulosen Gatten entrüstet ablehnt 
(V. 607 und 614), sondern vor allem außer sich vor Wut ist angesichts seines 
hartnäckigen Leugnens offenkundiger Tatbestände (V. 642f.). Trotz alledem 
wird sie damit nicht zur Trägerin von Überlegenheitskomik. Weder erreicht 
sie mit ihrem Verhalten ein besseres cheliches Einvernehmen bzw. eine Ände- 
rung ihres ohnehin verwirrten Gatten, noch kennt sie angesichts ihrer eigenen 
Unwissenheit auf makrostruktureller Situationsebene die eigentliche Ursache 
für sein doppelt befremdliches Verhalten. Auch die Lage der Ehefrau ist also 
cher von einem ale habere gekennzeichnet. Ihr Verdruss'"® und Unbehagen 
wachsen umso mehr, als sie sich von ihrem Mann dutch seine Naivität und 
vorgetäuschte Unschuld absolut zum Narren gehalten fühlen muss. Dies führt 
zu effektvoller positionsabhängiger Komik, als sie das in ihren Augen untrag- 
bare Verhalten mit einem viermaligen „nugas agis“ (V. 621-623) kommentiert, 
unterbrochen dutch die sarkastische Negation „non nugas agis“ (V. 624) auf 
die Frage ihres Mannes „num mihi es irata saltem?“'"”, 


118 Das in Bezug auf ihre Verfassung in den V 608, 622 und 644 gebrauchte „tristis“ ist durchaus 
doppeldeutig und spielt auf ihre von Verärgerung und Betrübnis gekennzeichnete Gemütslage 
an 

119 Diese und weitere Wiederholungen erfüllen neben der besonderen Form von Komik einen wich- 
tigen dramatischen Zweck Gerade das Insistieren der Figuren auf ihrem jeweils falschen bzw 
nur halb richtigen Standpunkt spiegelt ihre zunehmende Verirrung und die situative Intereferenz 
wider Es besteht demnach kein Grund, diese Äußerungen als störende nachplautinische Inter- 
polationen zu betrachten, wie Fantham 1968 dies analog zu Leo und Lindsay (s Fantham, ibid , 
180ff) im Rahmen ihrer Untersuchung zu dieser Szene immer wieder tut 
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Zwischen den Polen von bene und male habere bewegt sich auch Peniculus, 
der in eingebildeter Souveränität nicht als Schlichter, sondern schadenfroher 
Anstifter der ehelichen Auseinandersetzung fungiert. Mit diabolischem Eifer 
stachelt der die uxor zu immer offensiveren Attacken gegen den abtrünnigen 
Gatten an (V. 604, 607, 628, 631 und 646). Schadenfroh weidet er sich am Ent- 
setzen von Men.E über den nachgewiesenen Gewanddiebstahl, wobei die dra- 
matische Bedeutung dieses Requisits dutch affektive Sprechweise und sprach- 
liche Überlegenheitskomik in Form von Iteratio, Traductio und ein Wortspiel 
besonders betont wird: 

Men.: „quid negotist? Ma.: pallam — Men.: pallam? Ma.: quidam pallam — 

Pen.: quid paves? 

Men.: nil equidem paveo. Pen.: nisi unum: palla pallorem incutit.“ (V. 609/610) 

Im sich zuspitzenden Streit schreckt Peniculus auch nicht davor zurück, in un- 
verblümter Direktheit Men.E seine Mitteilungen an dessen Frau zu gestehen 
(V. 636/641). Ganz offen nennt er auch den Grund für sein Verhalten, das 
er selbst als Racheakt bezeichnet (V. 636), und konfrontiert den immer ver- 
blüffteren Menaechmus mit dem angeblich bewussten Ausschluss vom Gelage 
sowie dem merkwürdigen Verhalten seines ‘Gönners’ beim Verlassen von Ero- 
tiums Haus (V. 611 und 631£f.). 

Der Parasit bestätigt durch all das einmal mehr seinen Hang zur Gemein- 
heit als Folge einseitiger Interessenslage. Dies macht ihn nicht nur zum Aus- 
löser von Figuren-, sondern auch Situationsunzulänglichkeitskomik. Gerade 
dutch sein Beharren auf Halbwahrheiten und das unverhüllte Ausspielen ver- 
meintlicher Trümpfe entfernt er sich, wie dem Zuschauer bewusst ist, immer 
mehr von dem, was ihm wirklich wichtig ist. 

Die ständigen Angriffe von Peniculus und seiner Frau treiben Men.E im- 
mer mehr in die Defensive und zu teilweise waghalsigen Beteuerungen, die das 
Streitgespräch zu weiteren Kulminationspunkten steuern. 

Eine besondere Klimax von Doppelbödigkeit und dramatischer Ironie ist 
in den Augen des Zuschauers gegeben, als Menaechmus, immer wieder auf 
das heikle pal/a-Thema angesprochen, mit der Frage „quis is Menaechmust?“ 
(V. 651), vollkommen ahnungslos auf ein alter eg0 anspielt'”". 

In seinem Bemühen, den verfänglichen Gewanddiebstahl zu verschleiern, 
schreckt er auch vor einem Meineid unter Anrufung Juppiters und sämtlicher 
Gottheiten nicht zurück (V. 655)'”'. Dies wiederum löst einen diesmal wahr- 
heitsgemäßen Gegenschwur bei Hercules seitens der matrona aus (V. 656), was 


120 Eine zufällige, nur dem kundigen Zuschauer bewusste Wahrheit spricht Men E schon in V 645 
aus Auf die Aussage seiner Frau „palla mi est ( ) surrupta“ antwortet er in seiner Verwirrung: 
„palla surruptast 2210] ? (ibid ), womit er ahnungslos auf das Vorgehen seines Bruders anspielt 

121 Die Motivation zu dieser bedenklichen Beschwörungsformel erklärt Fantham 1968, 180 treffend 
folgendermaßen: „The false accusations give him confidence to deny those that are true and 
contribute to the accumulation of bewilderment which he has to suffer from now on until the 
resolution in the final” 
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Menaechmus zu einer Abschwächung seiner riskanten Beteuerung veranlasst: 
er habe, wie er nun hinzufügt, das Gewand nicht verschenken, sondern nur 
ausleihen wollen (V. 657). Auch mit dieser wenig seriös klingenden Ausrede 
hat er bei seiner Frau keinen Erfolg, die zudem auf der sofortigen Rückgabe 
der palla besteht, anderenfalls dürfe Menaechmus das gemeinsame Haus nicht 
mehr betreten (V. 661ff.). Dies erweitert einmal mehr die dramatische Funk- 
tion des Gewands, das nun auch zur ‘Eintrittskarte’ bei der zafrona wird. Für 
den Zuschauer spitzt sich gerade damit die Bedrängnis des epidamnischen Me- 
naechmus weiter zu, da unter den nur dem Publikum bekannten Umständen 
an eine Rückgabe dieses von mehreren Seiten begehrten Objekts derzeit nicht 
zu denken ist. Genau dies betont die latente Situationsunzulänglichkeit aller am 
Geschehen Beteiligten. 

Während Men.E einstweilen von zu Hause exc/usus bleibt, erhofft sich Peni- 
culus als Lohn für seine Mitteilungen, die sich ja nicht zuletzt auf das entwen- 
dete Kleid bezogen, kulinarischen Einlass bei der Ehefrau, die ihm allerdings 
eine ebenso lakonische wie deutliche Abfuhr erteilt: 


„opera reddetur, quando quid tibi erit surruptum domo“ (V. 664). 


In realistischer Einschätzung seiner eigenen Situation sicht sich dadurch auch 
der Parasit endgültig aus dieser farmilia ausgeschlossen und begibt sich auf der 
Suche nach einem neuen Gastgeber zum Forum (V. 665ff.). 

Peniculus erscheint in dieser Szene zum letzten Mal. Mit ökonomischer 
Straffheit beendet Plautus damit die Auftrittserie einer Bühnenfigur, die für das 
weitere Geschehen nicht mehr benötigt wird, dieses in seiner ganzen Brisanz 
jedoch zu einem beträchtlichen Teil verursacht hat. 

Aus Gier nach bospitia aller Art schreckt dieser Parasit auch vor Gemeinheit 
und Denunziation nicht zurück. Im situativen Irrtum befangen ist er Opfer und 
Täter zugleich und wird nicht nur zum Auslöser für das endgültige Zerwürfnis 
zwischen Men.E und der xxor, sondern indirekt auch zum Katalysator für die 
nachfolgende Konfrontation zwischen atrona und Men.S, dessen gespielten 
Wahnsinnsanfall mit allen damit verbundenen Konsequenzen. 

Die immer wieder beobachtete scharfe Profilierung von Peniculus ent- 
spricht seiner großen dramatischen Relevanz, was sich, wie bereits dargelegt, 
auch in der formalen Präsentation dieser Figur wiederspiegelt. 

Nachdem die vxor bereits unmittelbar nach Abweisung von Peniculus ins 
Haus zurückgegangen ist (V. 664), befindet sich Men.E diesmal, im Gegensatz 
zu seinem Auftrittscanticum, tatsächlich ohne weitere Zuhöter auf der Büh- 
ne und gibt in einem kurzen Monolog (V. 668£f.) Einblick in seine innersten 
Gedanken. Dabei erfährt der Zuschauer, dass dieser keineswegs über seinen 
Hinauswurf dutch die Gattin betrübt ist, da er fest daran glaubt, von Erotium 
mit umso offeneren Armen empfangen zu werden. Dieser Hoffnung verleiht 
er mit ähnlich lautenden Antonymen sprachlich wirksamen Ausdruck: 


„si tibi displicnero, patiundum: at p/acuero huic Erotio, 
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4886 me non exe/udet ab se, sed apud se σού μοί domi.“ (V. 670/671). 


In der Rückforderung der pa/la sieht er offenbar kein Problem, da er ihr als Ent- 
schädigung ein noch besseres Gewand kaufen werde (V. 673). Gerade dieses 
Ansinnen wird jedoch, wie der Betrachter schr wohl weiß, der entscheidende 
Stein des Anstoßes bei der bevorstehenden Begegnung mit der Hetäre sein und 
den Tag für Men.E vollends zu einem Desaster machen. Ein neuer kognitiver 
Spannungsbogen erstreckt sich nun ganz auf das mit dem Erscheinen Ero- 
tiums einsetzende Gespräch (V. 675-700), dessen Fehlsteuerung auf beiden 
Seiten vorprogrammiert ist. 

Im Publikumsbewusstsein kann alles, was Menaechmus im Hinblick auf 
die palla sagen wird, in den Augen der Geliebten, die dies auf der Folie assozi- 
ativer Irrtümer sehen muss, nur verkehrt sein und wird zu weiteren Zerwürf- 
nissen führen. Wiederum ist eine Situation von großer dramatischer Dichte 
entstanden. 

Das gravierende Missverständnis beginnt gleich nach der schmeichelhaften 
Begrüßung Erotiums durch Menaechmus, die auf dessen Rufen (V. 673) die 
Bühne betritt (V. 675). 

Statt bei ihr vo/upras bei zu suchen, wie sie annimmt (V. 677), konfrontiert 
er sie sofort mit der ernüchternden Mitteilung, seine Frau habe alles heraus- 
gefunden, weshalb er das gestohlene Gewand unbedingt zurückhaben müsse 
(V. 678ff.). Damit löst er erwartungsgemäß eine höchst befremdete Reaktion 
Erotiums aus, die darauf hinweist, dass sie sowohl Kleid als auch spinter dem 
vermeintlich gleichen Menaechmus nur kurze Zeit zuvor ausgehändigt habe 
(V. 6786). Was Men.E aus seinem völlig anderen Blickwinkel als grundsätz- 
lichen Irrtum betrachten muss (V. 683£f.), vergrößert das Ausmaß des Anein- 
ander-Vorbeiredens nur umso mehr. 

Besondere Schärfe erhält die zutiefst gestörte Kommunikation durch die 
Schlussfolgerung der misstrauischen Erotium, Menaechmus wolle sie um an- 
vertrautes bzw. geschenktes Gut betrügen (V. 686). Kein noch so intensives 
Abstreiten dessen, was aus der Perspektive ihres Gegenübers auch wirklich 
nicht stimmt, kann die verfahrene Situation noch retten. Erotium charakteri- 
siert sich dabei deutlich als eretrix mala und avara, für die die Einforderung des 
Kleids der Verlust des einzigen bedeutet, das sie wirklich interessiert. Ihre rein 
materiell ausgerichtete Hetärenphilosophie bringt sie kühl und knapp auf den 
Punkt, bevor sie ihrem Liebhaber endgültig die Tür weist: 

„ nisi feres argentum, frustra me ductare non potes.“ (V. 694). 


Kein noch so flehentliches Bitten und gutes Zureden von Men.E kann sie um- 
stimmen (V. 696ff.), so dass der epidamnische Zwilling nunmehr buchstäblich 
von beiden Seiten, Ehefrau und Hetäre, verschmäht ist. Seine Lage betreibt er 
selbst am treffendsten: 


„abiit intro, occlusit aedis. nunc ego sum exclusissimus.“ (V. 698). 


236 DIE STRUKTUREN VON INFORMATION, KOMIK UND SPANNUNG 


Seine betrübliche Feststellung greift das bereits zuvor verwendete Motiv des 
Aus- und Eingeschlossenseins wieder auf, dessen Bedeutung sich diametral 
entgegengesetzt zu den freudigen Erwartungen des vergeblich Einlass begeh- 
renden amans entwickelt hat. 

In völligem Kontrast zum verheißungsvollen Beginn des Tages erweist sich 
Men.E nach detzeitigem Stand der Dinge als der eigentliche Verlierer, dem im 
Augenblick nichts anderes übrig bleibt, als in Richtung Forum abzugehen, um 
bei Freunden Rat einzuholen (V. 700)”, 

Das Wiedererscheinen des epidamnischen Menaechmus, der für alle Ver- 
wicklungen büßen musste, die sein Bruder im Vorfeld verursacht hatte, und 
der zudem gerade dadurch mit tatsächlichem Verschulden konfrontiert wurde, 
hat die Verwirrung der unwissenden Bühnenfiguren um ein Vielfaches gestei- 
gert und die Diskrepanz zwischen dem überlegenen Informationsstand von 
Zuschauern und der Unzulänglichkeit der Aktanten weiter vergrößert. Das 
deutliche Mehr an Handlungskenntnis auf Betrachterseite wirft neue Fragen 
wissensgesteuerter Spannung auf, die sich nun wieder verstärkt auf Men.S kon- 
zentrieren. Auch wenn er sich im Augenblick auf der Gewinnerseite befindet, 
kann sich, wie dem Zuschauer bewusst ist, das Blatt schr schnell zu seinen 
Ungunsten wenden. 

Gerade die neueste Entwicklung der Dinge hat jetzt die warrona auf den 
Plan gerufen, so dass sich aus der Zuschauerperspektive vor allem folgende 
Frage ergibt: Kann Men.S bei seinem Wiederauftauchen den aus seiner Sicht 
überlegenen, dutch ihm unbekannte Entwicklungen jedoch verlorenen gegan- 
genen Status wiedergewinnen, wenn er mit der palla von einem seiner Wider- 
sacher entdeckt wird? 

Auf der Grundlage dieser gespannten Erwartungskomik verfolgt das Pu- 
blikum die weiteren Geschehnisse, die ihre Fortsetzung zunächst in einem 
kurzen Auftrittsmonolog des vom Hafen herbeigekommenen syrakusanischen 
Zwillings (V. 701-703) finden. 

Entgegen seiner Absicht, Epidamnus so schnell wie möglich zu verlassen 
ΑΛ 553ff.) ist dieser unerwartet vom Hafen zurückgekehrt, da er Messenio 
nicht finden konnte, der nach Meinung seines Herrn gerade das ihm anvertrau- 
te Reisegeld in einer Kneipe verprasst (V. 703)'?. 

In diesem Moment tritt die watrona aus dem Haus, ungeduldig auf die 
Rückkehr ihres Mannes wartend (V. 704£f.). Mit sichtlicher Genugtuung er- 
blickt sie den vermeintlichen Men.E, der, wie sie glaubt, das Gewand reumütig 
zurückbtingt. Schon hierdurch wird sie in mehrfacher Hinsicht zum Auslöser 


122 Braun 1991, 210 sicht mit V 700 das Ende von Akt III gegeben, der sich danach von V 446, dh 
dem zweiten Parasitenmonolog und allen anschließenden Ereignissen, bis zum erneuten Weggang 
von Men E erstrecken würde 

123 MenS spielt damit auf Messenios Eigenschaft eines „amator mulierum“ an, als den er ihn im 
Eingangsdialog (V 268) bezeichnet hatte und evoziert mit seiner Mutmaßung das typische Bild 
des niederen Bedürfnissen gehorchenden Sklaven 
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von Situationskomik: zum einen hat sie keinerlei Kenntnis von den geschei- 
terten Bemühungen ihres Gatten um Erotiums Gunst und seinem Weggang 
zum Forum, der dem Publikum deutlich machte, dass er nicht die geringste 
Absicht hat, sofort nach Hause zurückzukehren. Hinzu kommt ihr kognitiver 
Irrtum hinsichtlich der Identität von Men.S einschließlich aller assoziativen 
Fehlleistungen, die insbesondere durch den Anblick der von ihm mitgeführten 
alla ausgelöst werden. 

Ohne lange Vorreden geht sie auf ihren ‘Ehemann’ zu und schleudert ihm 
wüste Beschimpfungen entgegen. So muss sich der verdutzte syracusanische 
Bruder als „Aagittum hominis“ (V. 709) und „impudens“ (V. 710 und 713) 
bezeichnen lassen'”*. Sein von ihm aus gesehen begteifliches Erstaunen und 
Fragen nach dem Grund für diese Angriffe müssen der Frau besonders imper- 
tinent erscheinen, was ihre Rage umso mehr steigert (V. 713). Vollends aus der 
Fassung gerät sie, als Men.S sie wegen ihres zänkischen ‘Gebells’ mit Hecuba 
vergleicht (V. 714ff.)'?. 

Als sie auch mit der Ankündigung, ihren Mann verlassen zu wollen 
(V. 719/720), von Seiten ihres Gesprächspartners nur Gleichgültigkeit und 
Spott erntet (V. 722/723 und 727/728), der ihre emotionalen Ausbrüche als 
weiteres Indiz für die Aufdtinglichkeit der Epidamnier betrachtet (V. 723/724), 
spricht sie ihn in einem letzten Versuch noch einmal gezielt auf die allem 
Anschein nach so offensichtlichen corpora delict, Gewand (V. 729/730) und 
Schmuck (V. 739/740) an'”. Als Gipfel der Frechheit muss sie die Tatsache 


124 Keineswegs „willkürlich bricht die Matrona ihren Zank mit Menaechmus vom Zaun“, wie Wal- 
lochny 1992, 136 (ebenso wie Stärk 1989, 100) behauptet Auch wenn die Ehefrau im allerersten 
Moment noch annehmen kann, ihr Ehemann’ bringe das Kleidungsstück zurück und erfülle damit 
ihre primäre Forderung, macht der Anblick der pa/la das Ausmaß seiner Verfehlungen evident und 
erklärt hinreichend ihre Reaktion Hinzu kommt noch der besondere dramatische Wert des von 
Doppelbödigkeit getragenen Streitgesprächs 

Auch insgesamt kann die nahezu durchgängig von Wallochny vertretene These eines rein 
episodenhaften Charakters Plautinischer Dispute quer durch zahlreiche Komödien nicht über- 
zeugen, da dem dramatischen Gesamtkontext und der daraus erwachsenden Motivation solcher 
Szenen zu wenig Beachtung geschenkt wird 

125 Hierbei entsteht Komik weiteren Grades durch die Epentravestie Der mythologisch kundige Zu- 
schauer genießt hier die Anspielung auf die von Odysseus gefangen genommene und später in 
eine Hündin verwandelte Ehefrau des trojanischen Königs Priamus S auch Rädle (Plautus 1980), 

28 Α 51 

126 Nach Ansicht Primmers 1987, 107 (s auch id 1988, 201) ist das „plötzliche unerklärte Wissen der 

Matrone vom spinter <ab V 807; zuvor spricht sie nur von aurum, wie etwa in V 739 und 803> ana- 

ytisch anstößig “ Er begründet seine These damit, dass Peniculus als einziger Nachrichtenzuträger 

der Ehefrau hiervon nichts weiß und ihr demzufolge darüber nicht berichten kann Dies steht 
mE keineswegs im Widerspruch zur späteren Entdeckung der Ehefrau; der Parasit kann von der 

Entwendung des Armreifs nichts wissen, da er zum Zeitpunkt des Dialogs zwischen ancilla und 

Men S bereits ins Haus der Ehefrau geeilt ist (V 521ff) Es besteht keinerlei Notwendigkeit, den 

Plautinischen Text umdichten zu wollen, wie Primmer dies mit seinem Vorschlag tut, der Dichter 


hätte Peniculus „noch am Anfang von ΠῚ 3 die ersten Verse von Erotiums Magd belauschen lassen 
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betrachten, dass ihr Gatte im vorausgegangenen Dialog den palla-Diebstahl 
vehement bestritten hat, nun aber ganz ohne Hemmungen das Kleid mit sich 
herumträgt. 

Die obstinate Abwehr des zunehmend gereizten Men.S, der die Wut der 
uxor noch mehr steigert, als er sich auf eine „alia mulier‘“ (V. 733) beruft, von 
der ihm der strittige Gegenstand ausgehändigt worden sei, führt die Situations- 
unzulänglichkeit auf beiden Seiten zu immer neuen Höhepunkten. Gerade die 
Erwähnung einer „anderen Frau“ erhöht für den informierten Betrachter den 
Reiz des Wechselspiels von Sein und Schein. Was von der erzürnten mafrona 
nur als dreiste Ausrede registriert wird, ist für das Publikum ein verräterischer 
Hinweis auf die Identität von Men.S. 

Von besonderem Reiz ist dabei, dass die watrona in Men.S einen weitaus 
selbstbewussteren und aggressiveren Streitpartner vor sich hat als den Unsi- 
cherheit verratenden und eher unbeholfenen Men.E. 

Das völlige Missverstehen der Gesprächsteilnehmer gipfelt im Auftrag der 
Ehefrau an Decio, einen ihrer Sklaven, ihren Vater holen zu lassen, um gemein- 
sam mit diesem gegen ihren Mann’ vorzugehen (V. 734ff.). 


können“ (ibid) Die Ehefrau ergänzt ihr diesbezügliches Wissen in der späteren Begegnung mit 
Men S frühzeitig genug Dieser trägt nicht nur ungeniert die pa/la, sondern auch den funkelnden 
Wertgegenstand in szenischer Evidenz mit sich herum 

Die Aufdeckung weiteren Fehlverhaltens ihres Mannes erst zum jetzigen Zeitpunkt unter- 
streicht einmal die lange anhaltende Situationsunzulänglichkeit der #xor und verdichtet zudem die 
dramatische Atmosphäre angesichts der daraufhin noch einmal sich steigernden Wut der Gattin 

Primmer nimmt für das griechische Original eine umfangreichere Kontroverse von Men 5 
und seiner Gesprächspartnerin zum Thema spinter an, das damit „zwangsläufig seinen Anteil an 
der Handlung“ erhalte (ibid , 111) 

Es ist trotz noch so sorgfältig aufgestellter Hypothesen völlig unklar, wie die attische Vorla- 
ge der Menaechmi ausgesehen haben mag Was feststeht, ist die Plautinische Umsetzung des spinter 
— Motivs, dessen Bedeutung sich nicht aus seiner Eigenschaft eines individuellen Schmuckstücks, 
sondern seiner übergeordneten dramatischen Funktion ergibt Genau diese ist in allen relevanten 
Passagen erkennbar In der anclla-Szene (V 524ff) wird das aurum zum Symbol für mehrfache 
Fehltritte von Men E sowie die damit geförderte Habgier von Erotium, die auch auf deren Sklavin 
übergreift und zudem das materielle Verlangen von Men S weckt Im Dialog zwischen Erotium 
und Men Ε (V 675ff) wird der Armreif von der Hetäre zusammen mit dem Gewand ins Spiel ge- 
bracht und zum Sinnbild für erfolglose Kommunikation auf Grund beiderseitiger Wissensdefizite 
Im späteren Streit zwischen Men S und mafrona verstärkt der Anblick des Schmucks in deren Au- 
gen die fortgesetzte Diebstahlbereitschaft ihres Ehemannes, was wiederum einen entscheidenden 
Anklagepunkt im Gespräch mit ihrem Vater (V 803ff) darstellt 

Das spinter wird also konsequent zur Verstärkung der Personencharakteristik, Wissensabstu- 
fung unter den Bühnenfiguren und Intensivierung dramatischer Atmosphäre genutzt 
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Als der senex sich wenig später von der Forumseite her'”” nähert, bestreitet 
Men.S der uxor gegenüber mit Nachdruck, den Mann zu kennen bzw. je zuvor 
gesehen zu haben ἢ, 

Das Gespräch zwischen Menaechmus aus Syracus und der Frau seines 
Bruders hat die Kluft zwischen Sein und Schein aus der unterschiedlichen Per- 
spektive von Zuschauern und Bühnenfiguren weiter vergrößert Gespannt muss 
sich das Publikum nun fragen, wie sich die chaotischen Verhältnisse entwickeln 
werden, wenn der Schwiegervater von Men.E in das Geschehen eintritt. 

Auch hier retardiert Plautus die entscheidende Begegnung unter Ausnut- 
zung des höchst dramatischen Moments, indem er zunächst den erstmals auf- 
tretenden senex sich in Form eines Canticums (V. 753-774)!” exponieren lässt. 
Seine Ausführungen lassen sich bei inhaltlicher Feingliederung in vier stimmig 
aufeinander aufbauende Abschnitte einteilen. 

Im ersten Teil (V. 753-760) klagt er über die körperlichen Beschwernisse 
des Alters, mit dem das spürbare Nachlassen der Kräfte einhergehe. Zu seinen 
physischen Leiden kommt nun noch, wie er in der folgenden Passage (V. 761- 
763 2 betont, die psychische Belastung auf Grund der Ungewissheit, weshalb 
seine Tochter nach ihm verlangt hat. Damit leitet er, wie es schon in den Mono- 
logen von Peniculus (77£f.) und im Canticum von Men.E (V. 571£f.) beobach- 
tet werden konnte, von allgemeinen Reflexionen zur aktuellen Situation über. 
Auch ohne dass er über diese genau Bescheid weiß, führen ihn seine Ahnungen 
im dritten Liedabschnitt (V. 764 "-- 769) auf die richtige Spur, denn er vermutet 
einen ehelichen Streit als Anlass für den Hilferuf seiner Tochter. Nüchtern und 
objektiv beleuchtet er das Problem des anzunehmenden Zwists, symmetrisch 
auf je zwei Verse verteilt, von Seiten beider Ehepartner. 

Zunächst scheint ihm die allgemein bekannte Streitsucht der zxores doratae, 
die glauben, angesichts ihrer Mitgift besondere Rechte für sich beanspruchen zu 
können, ein wesentlicher Grund chelicher Streitigkeiten zu sein (V. 766/767). 

Aber auch die Ehemänner sind seiner Ansicht nach keineswegs immer un- 
schuldig, da ihre Abwehrreaktionen zuweilen überzogen seien (V. 768/769). 

Den konkreten Anlass für die Kontroverse zwischen Tochter und Schwie- 
gersohn werde er sicher gleich erfahren, so der senex, der damit zum letzten Teil 
seiner Monodie überleitet (V. 770-774). Als er die matrona und, wie er glauben 
muss, Men.E mit verdrießlicher Miene in der Nähe stehen sieht (V. 773/774), 
fühlt er sich in seinen Mutmaßungen bestätigt. 


127 Nur diese Auftrittsseite ergibt Sinn, da er ansonsten direkt an Men S vorbeikommen müsste, der 
nach seiner Rückkehr vom Hafen vor Erotiums Haus steht, das eindeutig in die linke Richtung 
weist Dass der senex auf der dem Forum zugewandten Seite wohnt, betont ebenfalls Braun 1991, 
213 

128 MenS verneint „auch die entfernteste Bekanntschaft“ (Rädle (Plautus 1980), 128, A 5) mit Ehe- 
frau und senex durch witzige mythologische Vergleiche So erklärt er, die matrona und der angeb- 
liche Schwiegervater seien ihm ebenso ‘vertraut’ wie Porthaon (V 745) bzw Calcha (V 748) 

129 Zum metrischen Aufbau s Braun 1970, 116f 
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Mit seinen Ausführungen charaktetisiert sich der namenlos bleibende senex 
als betagtes, nüchtern raisonierendes Familienoberhaupt. Seine Ansichten be- 
ziehen sich auf zeitgenössische sowie allgemein menschliche Phänomene, die 
von realer Gültigkeit sind und dutch die Art ihres Vortrags die Funktion eines 
serious rehiefs erfüllen, der im wirkungsvollen Kontrast zur vorhergehenden, 
überbordenden Situationskomik steht. 

Die grundsätzliche Verkennung der Identität seines vermeintlichen Schwie- 
gersohns verdeutlicht auf der anderen Seite a priori die völlige Unwissenheit 
des Alten auf Handlungsebene, womit wiederum die Verbindung zum heiteren 
Kontext und zum nächsten Strang kognitiver Spannung hergestellt ist. 

Da die Ehefrau ihrem Vater entgegenkommt, findet der erste Dialog mit 
dem senex abseits von Men.S statt (V. 775-808). Nach einer knappen und höf- 
lich-distanzierten Begrüßung geht der Alte medias in res und bittet seine Toch- 
ter um eine präzise und möglichst kurz gefasste Schilderung des Ehestreits mit 
klarer Nennung des Schuldigen (V. 776££.). 

Die χοῦ kommt diesem Wunsch umgehend nach und bittet ihren Vater, sie 
wieder bei sich aufzunehmen, da sie, selbst völlig unschuldig an den häuslichen 
Auseinandersetzungen, fest zur Trennung von einem Mann entschlossen sei, 
der sie nur zum Narren halte (V. 780ff.)'”. 

Die Reaktion des senex entspricht ganz der eines traditionell denkenden 
bater familias, der im Sinne einer männliche Dominanz favorisierenden Famili- 
enhierarchie argumentiert. 

Seine Mahnungen an die Tochter klingen wie ein chelicher Pflichtenka- 
talog: er erinnert sie daran, dass sie ihrem Mann zu gehorchen und ihm nicht 
nachzuspionieren habe (V. 7876). Auch das Verhältnis mit der Hetäre habe die 
Frau zu tolerieren, ja der Vater kündigt sogar an, Men.E angesichts der lästigen 
Eifersucht von dessen Frau darin noch zu bestärken (V. 790/791). Angesichts 
großer materieller Vorteile (V. 801 ΓΕ) habe die matrona allen Grund, Vernunft 
anzunehmen’. 


130 Mit ihrer Bitte entspricht sie wiederum dem Bestreben von Men E, der in seinem ersten Canticum 
(V 113) bereits gedroht hatte, sie zu ihrem Vater zurückzuschicken 

131 Der senex in den Menaechmi erscheint ausschließlich in der Rolle des konservativen pater familias. Er 
steht damit im Gegensatz zum Typus des verständnisvollen Vaters, wie ihn etwa Philoxenus in den 
Bacchides verkörpert; in keiner Weise entspricht sein Wesen auch dem eines hilfsbereiten Freundes, 
den zB Periplectomenus im Miles repräsentiert, und schon gar nicht verbindet sich mit ihm das 
Motiv des senex amans Letzteres wird in etlichen anderen Stücken zu einem Konfliktauslöser, wie 
beispielsweise durch Lysidamus in der Casina oder Nicobulus und Philoxenus in den Bacchides Zu 
weiteren Beispielen einschließlich der Kombination der hier zusammengefassten senex-Funktionen 
s die besprochenen Komödienpassagen oben, sowie ua Duckworth 1952, 242ff 
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Die offensichtliche Parteinahme für den Schwiegersohn gerät erst ins Wan- 
ken, als der senex vom palla- und Golddiebstahl erfährt (V. 803/804). Im Falle 
eindeutiger Überführung!” hätte Men.E genau jenes Maß überschritten, das 
auch der Mann dem chelichen Reglement gemäß einzuhalten hat'”. Dazu will 
er jedoch Menaechmus selbst hören, weshalb er diesen nun direkt anspricht 
(V. 809/810) und nach dem Grund für sein zorniges Abseitsstehen fragt. 

Mit dem senex trifft Men.S, mit Ausnahme der watrona, zum ersten Mal in 
Epidamnus nicht auf einen Vetreter der demi-monde im Umfeld seines Bruders, 
sondern einen geachteten römischen Bürger'”*. Mit allem gebotenen Respekt, 
aber unvermindertem Nachdruck beteuert er, wie schon in sämtlichen voraus- 
gegangenen Qui-pro-quo-Situationen, sein Gegenüber nicht zu kennen, dessen 
Tochter zu keinem Zeitpunkt irgendein Unrecht zugefügt und niemals seinen 
Fuß in ihr Haus gesetzt zu haben. All das beschwört er zum ersten Mal bei allen 
Göttern (V. 811). 

Die steigende Situationsunzulänglichkeit des immer mehr in Bedrängnis 
geratenden Men.S wird ergänzt durch die Fassungslosigkeit des senex, der sich 
dieses unglaubliche Verhalten nur mit der Verrücktheit seines Gesprächspart- 
ners erklären kann (V. 819). Die Ehefrau hält dieses Gebaren für einen wei- 
teren Beweis des permanenten Possenspiels ihres Gatten (V. 824), woraufhin 
ihr Vater einen letzten erfolglosen Versuch unternimmt, seinen vermeintlichen 
Schwiegersohn zur ‘Vernunft’ zu bringen (ΔΛ 825)'?. 

Dieser reagiert nicht nur überaus ablehnend und befremdet; seine zuneh- 
mende Rage drückt sich auch in einer bedrohlich wirkenden Körpersprache 
aus: wütender Blick, stechende Augen sowie geschwollene Adern an Stirn und 
Schläfe werden von der uxor akribisch beschrieben (V. 828£f.) und implizit als 
Symptome sich abzeichnenden Wahnsinns gedeutet. Genau dies wird zum 
Auslöser für die nachfolgende Aktion von Men.S, über die er in einem ent- 
scheidenden Aparte das Publikum genau ins Bild setzt (V. 831/832). 

In Anbetracht seiner Nöte sieht er keinen anderen Ausweg mehr, als jene 
insania vorzutäuschen, deren er von seiner Umwelt ohnedies bezichtigt wird. 

Die damit zum Zerreißen gespannte dramatische Atmosphäre mit einem 
kaum zu überbietenden Maß an Doppelbödigkeit erzielt ihre einzigartige Wir- 
kung dadurch, dass im perfekten Verstellungsspiel von Men.S Unzulänglichkeit 
und Überlegenheit, ausgehend von derselben Person, untrennbar miteinander 


132 Das in Anfangsposition befindliche „male facit“ in Bezug auf den Ehemann, ergänzt durch das 
am Versende stehende „tu male facis‘“ (V 805), unterstreicht die Polarisierung der Schuldfrage 
durch den Alten Das besonders betonte „tu male facis“ unterstreicht, wie sehr er die Möglichkeit 
männlicher Schuld unter Vorbehalt sieht, und symbolisiert seine kompromisslose patriarchalische 
Einstellung 

133 Dies hatte der Vater bereits im Canticum (V 769) deutlich gemacht 

134 S auch Braun 1991, 213 

135 Die hier fallende Äußerung „satis iocatu’s“ entspricht der bereits von Cylindrus (V 317) und Ero- 
tium (V 381) angestellten Vermutung, dass Menaechmus seine üblichen Scherze treibe 
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verschmelzen. Hatte er in allen bisherigen verzwickten Situationen bereits seine 
Schläue und Erfindungsgabe überzeugend unter Beweis gestellt, zieht er nun 
alle Register seines ‘theatralischen’ Könnens. Genau dieses lässt die eigentliche 
Ursache seines Täuschungsmanövers, den grundsätzlichen Situationsirrtum, 
vorübergehend in den Hintergrund treten. 

Bereits die erste Kostprobe seines Verstellungsspiels wirkt auf seine Di- 
alogpartner überzeugend und betont deren vielschichtige Unwissenheit. Sein 
zunächst nur wildes Gestikulieren, das die Ehefrau mit den Worten „ut pan- 
diculans oscitatur“ (V. 833), kommentiert, unterstreicht die Bisoziation auf 
mikrostruktureller Ebene. Was für matrona und senex als unkontrollierter Be- 
wegungsablauf erscheinen muss, ist für den Betrachter vollendete physische 
Überlegenheitskomik, deren besondere Wirkung durch vorgetäuschte Unzuwläng- 
lichkeit erzielt wird. 

Um den wahnsinnig Gewordenen möglichst glaubhaft darzustellen, gibt 
sich Men.S anschließend als Medium verschiedener Gottheiten, die ihn zu Ge- 
waltakten gegen seine Umwelt auffordern würden. Den Anfang macht er mit 
Bacchus (V. 835ff.)'‘, der ihn zur Jagd rufe, woran er allerdings durch ‚„illa (...) 
laeva rabiosa femina (...) canis“ und „illinc hircus alus“ '” (V. 837/838) gehin- 
dert werde. Sodann beruft er sich mehrfach auf Apoll, dessen immer aggres- 
sivere und bedrohlichere Anordnungen’ seine Gegner in Angst und Schrecken 
versetzen. Ein weiterer mikrostruktureller Spannungsbogen in diesem „rasch 
ansteigenden Crescendo“ '® entsteht dadutch, dass die gespielte Raserei Men.S 
selbst massiven Schaden zu bringen droht. Als er im Namen Apolls ankündigt, 
seiner Frau die Augen auszubrennen (V. 841), bittet diese ihren Vater voller Pa- 
nik um schnellen Beistand, woraufhin dieser ankündigt, Sklaven herbeizuholen, 
die den Tobenden fesseln und ins Haus schaffen sollen (V. 844ff.). 


136 Zum hier zusätzlich gebrauchten Beinamen Bromius (V 835) s auch Rädle (Plautus 1980), 128, A 
58 

137 Die bei Leo und in den übrigen gängigen Ausgaben zu findende Lesart „hircus alus“ ist in Ablei- 
tung von aluım zu verstehen, wonach der senex als ein „nach Knoblauch stinkender Ziegenbock“ 
beschimpft würde Die in der handschriftlichen Überlieferung strittige Stelle wird von Barr 1966, 
50 anders gesehen Dieser plädiert, ebenso wie Goossens 1947, 318, für die Variante <h>ircosalns, 
zusammengesetzt aus bircosus (als Adjektiv zu hircus) und ala (Achselhöhle), was die Semantik die- 
ser Verbalinjurie nur geringfügig ändern würde Entscheidend ist allerdings, dass beide Verfasser 
in der Bezeichnung keine bloße Beschimpfung, sondern eine Analogie zu Hecuba (V 714) und 
rabiosa canis (V 837) schen, mit der Men S zuvor die mafrona verglichen hatte Diese Interpretation 
steigert die Komik der Passage durch korrespondierende Mythentravestie in Gestalt von Ehe- 
frau und Schwiegervater Beide werden so im gespielten Wahn von Menaechmus zu Ungeheuern 
aus dem Bereich der Sage Zum Beleg seiner These führt Goossens die griechische Bezeichnung 
xovioaAog an (ibid , 319), mit der in griechischen Komödien ein Dämon bezeichnet wurde Zu 
zahlreichen Quellenbeispielen hierzu s ibid , 319 

Der Vergleich der »xor mit einer Hündin ist darüberhinaus klar als Tragödientravestie zu 

verstehen; eine ähnliche Stelle findet sich bei Euripides im Orestes, der glaubt, seine Schwester sei 
in eine Erinye verwandelt worden Auch er verkündet wie Menaechmus, im Auftrag Apolls zu 
agieren S auch Masciadri 1996, 84 

138 Rädle (Plautus 1980), 129, A 60 
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Dies zwingt den Syracusaner, wie er dem Publikum in einem zweiten Bei- 
seite ohne Nennung näherer Einzelheiten verrät (V. 846/847), zu noch dras- 
tischeren Beweisen für seine ‘gemeingefährliche’ Form geistiger Erkrankung, 
Im erneuten fiktiven Dialog mit Apoll, verspricht er, auf dessen Geheiß seiner 
Frau mit Fäusten ins Gesicht zu schlagen, wenn sie nicht auf der Stelle ver- 
schwände (V. 848£f.). Seine Drohgebärden verfehlen ihre Wirkung nicht und 
veranlassen die matrona umgehend, in ihrem Haus Zuflucht zu suchen. 

Die Freude über seinen Teilsieg drückt Menaechmus in einem dritten 
Aparte aus (V. 853), wobei er allerdings nicht lange aufatmen kann, denn nun 
gilt es vor allem, den lästigen senex loszuwerden, der auf die dringende Bitte 
der matrona ja gerade die Aufgabe hat, den Wütenden festzuhalten (V. 851). 
Um ihn abzuschütteln, verleiht er seinem fingierten Wahnsinnn neue Dimensi- 
onen und setzt zu einer dreimaligen, jeweils gesteigerten Attacke gegen seinen 
Widersacher an, dem er, wiederum unter Berufung auf eine Order Apolls, le- 
bensbedrohende Gewalt ankündigt (V. 853ff.). Der senex muss nicht nur da- 
mit rechnen, dass ihm jeden Moment sämtliche Knochen zermalmt werden 
(V. 855f. und V. 862ff.)'”, sondern wird auch noch auf übelste Weise u.a. als 
„impurissimum, barbatum, tremulum Tithonum“ (V. 853/854)" und „leonem 
vetulum, olentem, edulentum“ (V. 864) beschimpft. Die von starken Affekten 
geprägte Sprechweise von Men.S, die ihn zum Träger verbaler Überlegenheits- 
komik macht, betont auf eindtinglichste Weise die dabei vermittelten Inhalte 
von Götter- und Mythentravestie, die ihrerseits die vom Rezipienten an dieser 
Stelle besonders intensiv empfundene Situationskomik weiter verstärken. 

Ein Höhepunkt der Angriffswelle wird erreicht, als der immer hilfloser 
wirkende ‘Schwiegervater’ von Men.S hören muss, sein Gegenüber werde ihn 
mit Hilfe von Apolls Viergespann töten (V. 868) '*. 

Unmittelbar darauf jedoch tritt eine, auch für den informierten, das Wie 
des genialen Verstellungsspiels verfolgenden Zuschauer, überraschende Wende 
ein: statt seine Drohungen wahr zu machen, stürzt Men.S unter dem Hinweis, 
ein Unbekannter stoße ihn von Apolls Wagen, scheinbar bewusstlos zu Boden 
(v. 870/871). Bestürzt angesichts eines derartig schweren Anfalls seines kurz 
zuvor noch ganz gesunden ‘Schwiegersohnes’ entschließt sich der senex, sofort 
einen Arzt herbeizuholen (V. 872ff.). 


139 Auch diese Stelle ist in besonderer Weise auf der Folie von Tragödientravestie zu betrachten Par- 
allelen ergeben sich hier zum Euripideischen Hercules furens, wo der Titelheld Amphitryon mit der 
Keule bedroht S auch Masciadri 1996, 84 

140 Die Stelle ist ein besonders wirkungsvolles Beispiel zusätzlicher Bisoziationen in der Detailkom- 
position, hier erneut ausgelöst durch deftige Mythentravestie In Anspielung auf den später zu 
Zikadengröße geschrumpften Tithonus bezeichnet Men S den senex implizit als „Urbild eines al- 
tersschwachen Greises“ (Rädle, (Plautus 1980),129/130, A 61) Goossens 1947, 320 schlägt die 
Lesart Titanum vor, womit der senex zum gewaltigen Ungeheuer mutieren würde 


141 Auch bei Euripides’ Hercules furens kommt es zu einer wahnhaft vorgenommenen Wagenfahrt 
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Der gespielte Anfall von Wahnsinn ist ohne Zweifel einer der großen Hö- 
hepunkte des an Dramatik, Komik und Spannung ohnehin reichen Stücks. 
Konsequent vorbereitet durch die häufigen, wenn auch zunächst nur floskel- 
haft verwendeten gegenseitigen Unterstellungen von Verrücktheit in den vor- 
ausgegangenen Verwechslungsszenen, gelangt das Motiv hier zu vollendeter 
Inszenierung. Die gesamte Passage bewirkt eine im bisherigen Handlungs- 
verlauf noch nicht gekannte Vervielfachung einander überlagernder Wissens- 
und Komikstrukturen. Im Mittelpunkt steht natürlich Men.S, dessen brillante 
Vorstellung größten Zwängen und, ein weiteres komisches Paradoxon, eigener 
Situationsunkenntnis entspringt. Mit seinem grandios gestalteten Täuschungs- 
manöver überwältigt er die Gegenseite und macht diejenigen, die bereits Opfer 
gewaltiger Irrtümer und Verkennung sind, in doppelter Hinsicht zum Auslöser 
von Unzulänglichkeitskomik. 

Auf der Ebene der Gesamtkomposition erzielt der Szenenabschnitt sei- 
ne höchst dramatische Wirkung aus dem ständigen Ineinandergreifen dieser 
tatsächlichen Unterlegenheit auf Seiten der matrona und des senex und der Mi- 
schung aus echter und scheinbarer Überlegenheit von Men.S. 

Betrachtet man die Feinstruktur dieser Dramenstelle, so steigt mit je- 
dem Vers der Facettenreichtum komischer Bisoziationen in den dramatischen 
Schichten von Physis, Figur und Sprache, wo der syracusanische Zwillling sou- 
verän agiert und durch die der spannungsgeladene Situationskern seine eigent- 
liche Wirkung erzielt. Die überzeugende Vorstellung von Men.S intensiviert 
umso mehr die Schwachstellen seiner Widersacher. Ehefrau und Vater sind 
ihrem Gegner weder in körperlicher noch verbaler Hinsicht, ebenso wenig wie 
ihrer Persönlichkeit nach gewachsen. Dies entspricht voll dem immer wieder 
festgestellten Grundprinzip dramatischer Komik, der Präsentation von Fehler- 
haftem'””. 

Die klimaxartig und hyperbolisch präsentierten Symptome simulierter 
Verrücktheit erhalten ihre einzigartige Wirkung nicht zuletzt durch die alles 
umspannende Folie von Mythen- und Tragödientravestie. Wahnsinn, als Strafe 
der Götter in ernsten Dramen ein weit verbreitetes Motiv, erscheint hier in hei- 
terem Kontext und ist ein erneuter Hinweis auf die nicht selten gemeinsamen 
Triebfedern von Komödie und Tragödie. 

Dass Men.S am Ende seines fingierten Anfalls zu Boden stürzt'”, ist dra- 
maturgisch aus mehreren Gründen notwendig, Zum einen wird so der Abgang 
des senex trotz zunächst anderer Vorsätze plausibel, da er nun annehmen kann, 
dass die schlimmsten gemeingefährlichen Auswirkungen der Attacke zumindest 


143 


142 Duckworth 1952, 167, A 50 und 325 hält die Wahnsinnsszene in den Menaechmi für die gelun- 
genste im Plautinischen Komödienkorpus Anklänge in der Cästellaria, V 283ff oder dem Mercator, 
V 931ff, wo gespielte Tollheit von Liebeskummer ausgelöst wird, hält er für „less amusing“ (ibid , 
325) 

143 Nach zeitgenössischem Recht dürfte er einen freien Bürger ohnehin nicht tätlich attackieren, da 
ihm dies eine juristische Klage wegen iniuria einbringen würde S auch Steidle 1971, 254, A 28 
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vorläufig ausgestanden sind. Dies verschafft ihm die Möglichkeit, einen Arzt 
zu holen, was angesichts der angenommenen Erkrankung seines ‘Schwieger- 
sohnes’ nur naheliegend ist und zudem Grundstoff für weitere dramatische 
Verwicklungen einschließlich Spannung bietet'*. Vor allem aber ergibt sich da- 
dutch für Men.S die Gelegenheit, allein auf der Bühne nach weiteren Lösungs- 
möglichkeiten für seine schwierige Lage zu suchen. 

Auf dessen weiteres Handeln konzentriert sich nun das Zuschauerinter- 
esse. Der anschließende kurze Monolog des Protagonisten (V. 876-881) zeigt, 
dass dem Höhepunkt seiner perfekten Darbietung stimmungsmäßig ein Wen- 
depunkt folgt. Nach seiner gespielten insania findet er jetzt buchstäblich wieder 
zu sich selbst und erkennt die Tragweite des überstandenen Vorfalls. In seiner 
Erleichterung, die Verfolger abgeschüttelt zu haben, mischen sich zumindest 
andeutungsweise ernste Töne; die Tatsache, dass er durch den Druck seiner 
Mitmenschen als geistig Gesunder gezwungen war, einen Verrückten zu mi- 
men, macht ihm offensichtlich zu schaffen (V. 877). 

Nichts hält ihn nun noch in Epidamnus, und er ist zu schnellstmöglicher 
Abreise entschlossen (V. 878). Sein Selbstgespräch mit einem ad spectatores 
durchbrechend, bittet er das Publikum, dem senex im Falle von dessen Rück- 
kehr seinen Fluchtweg zum Hafen nicht zu verraten (V. 879££.). 

Der Zuschauer wird so erneut zum Mitwisser von Men.S, dessen partielle 
Situationsüberlegenheit wiederum mit Unzulänglichkeit kontrastiert, da er sich 
noch einmal unwissend von seinem Bruder entfernt'®. 

Der Weggang des Protagonisten löst beim Betrachter ein besonderes Maß 
an kognitiver Spannung aus. Zu erwarten ist, dass Men.E ein weiteres Mal für 
die Verwirrungen büßen muss, die sein Bruder gestiftet hat. Dies erfordert 
dramaturgisch geschen ein rasches Verschwinden von Men.S, was gleichzeitig 
die Spannung zur Frage erhöht, ob und vor allem wie die Brüder sich noch 
finden werden. Ein baldiges Zusammentreffen von senex, mediens und Men.E 
entspricht somit ebenfalls dem Erwartungshorizont des Zuschauers, was in der 
anschließenen Szenenfolge schrittweise eintritt. 

Zunächst kommt es zu einem neuerlichen Auftritt des von der Forum- 
seite her erscheinenden senex (V. 882f£)'. Durch dessen Ausführungen holt 
der Zuschauer Wissensrückstand nach und erfährt, dass der Alte inzwischen 


144 Der Wahnsinnsanfall wird damit, wie Masciadri 1996, 84 treffend feststellt, „zu einem wesent- 
lichen Antrieb der Handlung“, denn er löst die gesamte weitere Handlungskette aus, also den 
Arzt-Auftritt, die heikle Lage des mit Men S verwechselten Men E durch den edicns und später 
die Sklaven, die Rettung mit Hilfe Messenios etc 

145 Wie schon V 554ff Der neuerliche Rückschritt steht in dramatisch wirkungsvollem Kontrast zur 
bisherigen, klimaxartig gestalteten Annäherung an Men E Wie Blänsdorf, Plautus 1978, 200 rich- 
tig beobachtet, verläuft diese über Koch, Hetäre, Magd, Parasit bis hin zu mzafrona und senex sozial 
aufsteigend 

146 Da der senex eine gewisse Zeit benötigen dürfte, um den Arzt zu benachrichtigen und herbeizuho- 
len, geht Rädle (Plautus 1980), 89 von einem kurzen Interludium zwischen dem Abgang von Men 
S und dem Wiedererscheinen des Alten aus 


246 DiE STRUKTUREN VON INFORMATION, KOMIK UND SPANNUNG 


einen Arzt erreichen konnte. Bereits seinen ersten Schilderungen ist zu ent- 
nehmen, dass es sich dabei weder um einen Vertrauen erweckenden noch be- 
sonders sympathischen Vertreter der Heilkunst handelt. Voller Geringschät- 
zung erwähnt der senex, dass er den „odiosus“ (V. 884) nur mit größter Mühe 
überhaupt zum Einsatz bewegen konnte (V. 883/884). Der Hinweis des medieus 
auf seinen erlauchten, ja im wörtlichen Sinne göttlichen Patientenkreis, zu dem 
keine Geringeren als Aesculap und Apoll zählten, wird bissig kommentiert und 
implizit als Angeberei und Scharlatanerie abgewertet: 

„(...) nunNc cogito, 

utrum me dicam ducere medicum an fabrum'*’.“ (V. 885/886). 

Der Gang des Arztes, vom senex hämisch als „formicinus gradus“ (V. 888) be- 
zeichnet, macht ihn überdies zum Träger physischer Unzulänglichkeitskomik. 

Die direkte und indirekte Fremdcharakteristik des medieus durch den senex 
wird bestätigt und ergänzt durch den anschließenden Dialog (V. 889-898). 
Hierbei exponiert sich der Arzt als Diagnostiker, der in Umkehrung seiner 
Funktion zahlreiche unergiebige Fragen, die Krankheit’ von Menaechmus be- 
treffend, an seinen Gesprächspartner stellt. In komischem Widerspruch dazu 
steht die Versicherung schneller Heilung, die er, ohne den Patienten geschen 
zu haben, vorzunehmen verspricht (V. 894)!*. Seine schon hier sich abzeich- 
nende mangelnde Kompetenz steht im Gegensatz zur partiellen Überlegenheit 
des senex, der an seinem Gesprächspartner cher kritisch-distanziert begegnet 
(V. 892/893). 

Schon die erste skizzenhafte Portraitierung des Arztes verdichtet die dra- 
matische Atmosphäre und intensiviert die entscheidenden Wissens- und Ko- 
mikstrukturen. Das dutch den Handlungsablauf stimmig motivierte Erscheinen 
des Arztes verwickelt eine weitere Bühnengestalt in das turbulente Geschehen. 
Der medicns sorgt durch die Präsentation seiner Eigenschaften im Vorfeld zu 
erwartender Konflikte nicht allein für ein hohes Maß an Figurenkomik. Diese 
ist fest verankert in der Situationsebene, wo sich in gleicher Weise die völlige 
Unzulänglichkeit des Arztes offenbart. Dieser wird zu einem nur scheinbar 
Kranken gerufen, den er, wie der Zuschauer genau weiß, nicht mehr antreffen 


147 Mikrostrukturelle Doppeldeutigkeit entsteht hier durch zwei einander überlagernde Assoziati- 
onen, die Apoll und Aesculap als echten Patienten oder als Standbild erscheinen lassen, das ein 
Schmied mit entsprechend grobem Werkzeug bearbeitet Letzteres Bild spielt klar auf bekannter- 
maßen rüde Behandlungsweisen zeitgenössischer, vor allem griechischer, Ärzte an S u a Steidle 
1971, 2596 

148 Das in den gängigen Ausgaben überlieferte „suspirabo“ bezicht sich auf die ärztlichen Anstren- 
gungen bei der Krankenbehandlung Demgegenüber schlägt Augello 1974, 41ff die Lesart „ins- 
putabo“ vor, was die Figurenkomik an dieser Stelle deutlich erhöhen und den Arzt einmal mehr 
als Quacksalber lächerlich machen würde Bespucken galt als volkstümliche Heilmethode gegen 
Wahnsinn Eine diesbezügliche Stelle findet sich auch in den Capzivi, V 550ff , wo Hegio den von 
Tyndarus für verrückt erklärten Aristophantes genau damit kurieren lassen will 


Die dramatischen Strukturen nach Konfliktausbruch — Handlungsinterferenzen 247 


wird. Das wiederum wirft ein erneutes Licht auf die entsprechende Unkennt- 
nis des senex und löst ein besonderes Maß an Erwartungskomik aus, als er das 
Erscheinen des ‘Patienten’ ankündigt (V. 898). 

Die anschließende Szene (V. 899-965) besteht aus drei aufeinander abge- 
stimmten Teilen. Eigentliches Kernstück der Passage ist der konfliktgeladene 
und von gravierenden Missverständnissen geprägte Dialog von Menaechmus 
aus Epidamnus mit Schwiegervater und Arzt (V. 910-956), der umrahmt wird 
von zwei Selbstgesprächen der zunehmend verwirrten Hauptgestalt (V. 899- 
908 und 957-965). 

Als Men.E identifiziert sich der Sprecher eindeutig durch den Inhalt sei- 
nes ersten Monologs'”, in dem er noch einmal die ernüchternde Bilanz eines 
höchst unerfreulichen Tages zieht. Seine größte Wut richtet sich auf den Verrat 
des undankbaren Parasiten (V. 900-905), der ihn in eine beschämende und auch 
äußerst unangenehme Situation gebracht habe. Seinen finsteren Racheplänen 
verleiht er mit sprachlicher Überlegenheit entsprechenden Nachdruck. Verbale 
Komik ist dabei eng verbunden mit mikrostruktureller Mythentravestie, wobei 
der intrigante Parasit in witziger Überhöhung mit dem listigen Odysseus verg- 
lichen wird (V. 902). Diesem sicht sich Men.E jedoch als König bzw. Existenz- 
grundlage seines Schmarotzers vorangestellt (V. 902/905). 

Im Kontrast zu seinen affektgeladenen Äußerungen über Peniculus steht 
seine cher nüchtern-resignative Kommentierung des Hetärenverhaltens, das er 
als ‘berufs’typisch sieht (V. 906-908). 

Das aus seiner Sicht stimmige Resumee reflektiert besonders die drama- 
tische Doppelbödigkeit der Situation. Zum einen zeugen die Bemerkungen von 
Men.E von unzureichendem Wissen bezüglich vorausgegangener Ereignisse, 
zum anderen ist ihm noch nicht die Anwesenheit von zwei weiteren Widersa- 
chern bewusst. Dem Publikum ist klar, dass diese beiden in Kürze die Unbill 
des schon arg Gebeutelten noch einmal steigern werden. 

Der medicus hat zumindest den letzten Satz des Monologs verstanden, in 
dem sich Men.E als „homo (....) miser“ (V. 908) bezeichnete. Diesen Satz miss- 
deutet der Arzt als Wehklagen über die vermeintliche Krankheit und nähert sich 
auf die Bitte des senex. Der anschließende Dialog potenziert die tief greifen- 
den Handlungsinterferenzen durch grundsätzliche Irrtümer aller Beteiligten. 
Im Gegensatz zur Wahnsinnsszene mit Men.S liegt hier kein kognitiver Irrtum 
vor; umso gravierender sind die assoziativen Fehlleistungen durch den Schwie- 
gervater, der den insania-Anfall mit seinem jetzigen Gegenüber in Verbindung 
bringt und den Falschdiagnosen des ohnchin schon fragwürdigen Arztes freien 
Lauf lässt. Der überschüttet den angeblich Kranken mit einer Flut dümmlicher 


149 Für den Theaterzuschauer ergibt sich dies auch durch seinen vom Forum aus erfolgenden Auf- 
tritt 
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Fragen (V. J10ff.), die seinen Status als Quacksalber überdeutlich machen und 
den zunehmend fassungslosen Menaechmus immer gereizter und aggressiver 
werden lassen. 

Ergänzt wird die brisante Situation durch die Kommentare des senex, die 
geprägt sind von einer Mischung aus Misstrauen in Anbetracht der bedenk- 
lichen ‘Behandlungsmethoden’ des zedicns, Verdruss über dessen Schwatzhaf- 
tigkeit (V. 922) und schwache Hoffnung auf Heilung (V. 919-921). 

Im Hinblick auf Men.E ergibt sich eine reizvolle Kombination aus Figure- 
nunzulänglichkeits- und Überlegenheitskomik, da er sich zwar nur mit Mühe 
seiner Gegner erwehren kann, dabei aber stellenweise beachtliche Schlagfer- 
tigkeit zeigt. Seine wenn auch nicht an die Souveränität des Bruders heran- 
reichenden Reaktionen werden von seinen Dialogpartnern unterschiedlich be- 
wertet und erzeugen mikrostrukturelle Spannungsbögen. 

So antwortet Men.E etwa auf die Frage des Arztes, ob er weißen oder 
schwarzen Wein trinke", mit einer für den wissenden Zuschauer witzigen Ge- 
genfrage: 

„(...) φαίη tu me interrrogas 

purpureum panem an punicem soleam ego esse an luteum? 

soleamne esse avis squamosas, piscis pennatos? „(V. 916-918). 

Der senex hingegen interpretiert dies als klares Indiz für die „deliramenta“ 
(v. 919/920) seines Schwiegersohnes. 

Später wiederum hält es der ratlose ediens nicht für ein Anzeichen von 
Geistesgestörtheit (V. 927), als Men.E, angesprochen auf eventuell knurrende 
Eingeweide (V. 925), erwidert: 


„ubi satur sum, nulla crepitant; quando esurio, tum crepant.“ (V. 926). 


Die Situation spitzt sich zu, als der Arzt sein Gegenüber mit weiteren boh- 
renden Fragen in Bezug auf sein Schlafverhalten zunehmend in Rage bringt 
(V. 928). Die darauf ausgestoßenen Flüche von Menaechmus (V. 930) stimmen 
den mediens bedenklich (V. 931) und führen dazu, dass der senex den Schwieger- 
sohn direkt auf den vorausgegangenen ‘Wahnsinnsanfall’ anspricht (V. 934ff.). 
Als er dafür als konkretes Beispiel das Apollinische Viergespann erwähnt, mit 
dem der Rasende ihn habe töten wollen (V. 935), stellt Men.E ein weiteres Mal 
seine schnelle Reaktionsfähigkeit unter Beweis. In Überspitzung der Mythen- 
travestie beschuldigt er den verdutzten Alten des Diebstahls der Juppiter-Kro- 
ne sowie anderer Kapitalverbrechen (V. I41£f.). 


150 Brown 1962, 192ff versucht dieser Frage einen halbwegs seriösen medizinischen Sinn zu geben 
Anhand zahlreicher antiker Quellen belegt er, dass man damals die Dekontraktion der Eingeweide 
dem Genuss von dunklem Wein zugeschrieben habe Dies hätte sich nach Meinung des Arztes 
dann beruhigend auf Men E ausgewirkt S ibid ‚194 
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Dies genügt, um Arzt und Schwiegervater von der Notwendigkeit schnel- 
len Handelns zu überzeugen (V. 946ff.). Der Arzt plädiert dafür, den ‘Kranken’ 
zu sich bringen zu lassen, um ihn 20 Tage lang mit Nieswurz'°' auszukurieren 
(v. 950)" und verlässt die Bühne für entsprechende Vorkehrungen (V. 955). 
Der senex will inzwischen möglichst rasch Sklaven herbeiholen, um Menaech- 
mus zur Behandlung bringen zu lassen (V. 955/956). 

Die Tatsache, dass dieser trotz eines in den Augen der anderen Bühnen- 
figuren nicht unbedenklichen Zustands vorübergehend allein gelassen wird, 
bedeutet keinen Verstoß gegen die Gesetze dramatischer Wahtscheinlichkeit'””. 
Zum einen entfernt sich der senex nur für kurze Zeit'”, zum anderen machte 
Menaechmus auf ihn nicht im entferntesten den Eindruck derselben Gemein- 
gefährlichkeit wie in der Szene zuvor. Der Schwiegervater brachte dies selbst 
noch im Dialog mit dem mediens mit Hilfe eines mythologischen Vergleichs zum 
Ausdruck: 


„immo Nestor nunc quidem est de verbis, praeut dudum fuit.“ (V. 932). 


Ganz offensichtlich schwanken der mediens wie auch der senex bei der genauen 
Bewertung der Situation, was angesichts der vorausgegangenen Turbulenzen 
nachvollziehbar ist. Überfordert und cher hilflos hasten sie davon, um ihre ver- 
meintlich nötigen Maßnahmen zu treffen, wodurch die Frage der Übrwachung 
des Kranken’ in den Hintergrund gerät'”. 

Ein allein zurückbleibender Men.E ist darüberhinaus, wie schon zuvor im 
Fall von Men.S, auch dramaturgisch notwendig, um ihm Gelegenheit zu wei- 
teren Maßnahmen zu geben und die Wissenstrukturen neu zu mischen sowie 
ergänzende Spannungsbögen zu errichten. 

Die Arztszene ist neben dem gespielten Anfall von Wahnsinn ein weiterer 
Kulminationspunkt im dramatischen Geschehen, mit dem sie aus verschiedenen 
Gründen fest verankert ist. Zunächst verknüpft der Abschnitt die vergangene, 
aktuelle und zu erwartende Bühnenhandlung: die ärztliche Konsultation ergibt 
sich als unmittelbare Folge der angenommenen schweren geistigen Erkrankung 
dessen, der für den epidamnischen Menaechmus gehalten wird. Das Erschei- 
nen des medicns steigert die dramatischen Verwicklungen und erhöht die Er- 
wartungskomik im Bewusstsein des Publikums angesichts einer noch größer 
gewordenen Wissensdiskrepanz von Zuschauern und Bühnenfiguren. 


151 Es handelt sich auch hierbei um ein popularmedizinisches Mittel gegen insania S auch Rädle 
(Plautus 1980), 131, A 68 

152 Witzig konterkariert von Men , der in V 951 darauf erwidert: „at ego te pendentem fodiam stimu- 
115 triginta dies “ 

153 Genau dies bemängelt Steidle 1971, 257 

154 Bis zu seinem Wiedererscheinen liegt nur das Messenio-Canticum von V 966-989 

155 Es stellt sich in diesem Zusammenhang überhaupt die Frage, inwieweit moderne ‘Krankenlogik’ 
auf den Kontext der antiken Komödienbühne zu übertragen ist 
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Im Fokus der Darstellung stehen gleichermaßen die Gestalt von Arzt und 
vermeintlichem Patient. Der wedicus löst durch sein unbeholfenes, umständli- 
ches Auftreten, seine mangelnde Kompetenz und offensichtliche Scharlatane- 
rie nicht nur auf handlungsinterner Ebene Figurenunzulänglichkeitskomik aus. 
Sein Auftritt garantiert insbesondere für das zeitgenössische Publikum eine klar 
zu erkennende Parodie griechischer Ärzte, die sich im Rom jener Zeit in großer 
Zahl niedergelassen hatten. Die Stelle persifliert auf reizvolle Weise deren be- 
rüchtigte, häufig schmerzhafte und vor allem uneffektive Heilmethoden. 

Die Zeichnung des Arztes ist also keineswegs Selbstzweck, sondern inte- 
graler Bestandteil der Szene selbst wie auch der daraus resultierenden Freig- 
nisse. 

Die Figurenunzulänglichkeit des medieus korrespondiert mit seiner Igno- 
ranz der eigentlichen Lage, die wiederum im ständigen Wechselspiel mit der 
sich vergrößernden Unkenntnis von Men.E zu betrachten ist. Der eigentliche 
Reiz von dessen Darstellung beruht darauf, dass er zwar keinerlei Ahnung hat, 
was und wie ihm geschicht, im Verhältnis dazu aber aus Not und Wut heraus 
erstaunliche Findigkeit und Geistesgegenwart an den Tag legt. Dies wiederum 
lässt die Gestalt des Arztes und natürlich auch des ihn teils unterstützenden, 
teils kritisch beäugenden senex doppelt unzulänglich erscheinen. 

Die besondere Nuancierung der vom medicns ausgehenden Figurenkomik 
ist somit der Anlass für eine neue Verdichtung des Informations- und Ko- 
mikgefüges, die Plautus im Hinblick auf das folgende Geschehen dramatisch 
geschickt zu nutzen versteht". 


156 Dramatischer Stellenwert und Herkunft der Arztszene sind umstritten So nimmt Steidle 1971, 
254ff an, Plautus habe die Stelle aus einer anderen griechischen Komödie kontaminierend einge- 
fügt Die wichtigsten Einwände gegen die Stimmigkeit der Passage sicht er vor allem darin, dass 
diese nicht der sonst waltenden Szenenresponsion entspreche: der medicns komme nicht wie die 
meisten anderen Bühnenfiguren mit beiden Menaechmi, sondern nur mit Men E zusammen Dem 
ist entgegenzuhalten, dass auch Cylindrus und die Magd nur Men S begegnen und dieser wieder- 
um nicht mit den Sklaven des senex zusammenstößt 

Vor allem, so Steidle, biete die Szene keinerlei Handlungsfortschritt, präsentiere ein zum 
Kontext nicht passendes Sujet und erwachse nicht aus den bisherigen Verwechslungen und deren 
Folgen 

Gerade die letztere These ist aus dem Dramenablauf selbst sofort widerlegbar, denn na- 
türlich ist der Abschnitt die Konsequenz des fingierten Wahnsinns von Men S, der sich dazu auf 
Grund ihm undurchschaubarer und zunehmend kritischer Lage gezwungen sah Ebenso nahe- 
liegend angesichts des vorliegenden Kontexts ist an dieser Stelle die sowohl unter Griechen wie 
Römern populäre Ärzte-Parodie S auch Rädle (Plautus 1980), 130, A 63 

In Befürwortung der These Steidles sicht auch Braun 1991, 210 die Passage als „Plautinische 
Einfügung“ Als störend und für ein griechisches Original undenkbar kritisiert er vor allem, dass 
der senex zweimal hintereinander (V 899ff und 990ff) mit Men E zusammenkommt 

Danach ergeben sich nach Braun für die Verfasserschaft der Menaechmi zwei „Hände“ (ibid , 
215), nämlich eine griechische ‘Hand’, die den gesamten „Verwechslungsrhythmus“ (ibid) ge- 
schaffen habe und eine Plautinische, auf die die Arzt-Szene zurückgehe 


Die dramatischen Strukturen nach Konfliktausbruch — Handlnngsinterferenzen 251 


Die szenische Entwicklung hat genügend Zündstoff für die Zuspitzung 
des Konflikts geschaffen, vor allem bezüglich des weiteren Ergehens von Men. 
E, der durch den Weggang seiner Gegner nur eine kurze Atempause gewonnen 
hat. Unbeobachtet und ohne Lauscher hat dieser nun Gelegenheit, die Ge- 
schehnisse zu verarbeiten und seine nächsten Schritte zu überlegen. 

Sein zweites Selbstgespräch (V. 9576) zeigt korrespondierende und kon- 
trastive Bezüge zu denen seines Bruders nach dessen fingiertem Wahnsinnsan- 
fall (V. 8766). 

Ähnlich wie dieser ist Men.E ratlos und nachdenklich angesichts dessen, 
was er erfahren musste. Im Gegensatz zu Men.S, der seine Tollheit selbst ini- 
tiierte und souveräner Lenker des Geschehens wat, zeigt sich sein Zwillings- 
bruder jedoch weitaus betroffener, situativ unzulänglicher und geradezu orien- 
tierungslos. Die ungerechtfertigte Unterstellung von Wahnsinn seitens seiner 
Umwelt bestürzt ihn zutiefst”. Dieses Gefühl empfindet er umso mehr, als 
er sich, von seinen vergleichsweise harmlosen Eskapaden abgeschen, keiner 
Schuld bewusst ist, die eine solche Vermutung bestätigen könnte (V. I60Ff.). 
Seine Fassungslosigkeit, die tiefer Situationsunkenntnis entspringt, führt ihn bis 
an die Grenze des Zweifels an der eigenen Identität sowie der Zurechnungsfä- 
higkeit seiner Mitmenschen: 


„salvus salvos alios video, novi homines, adloquor. 
an illi perperam insanire me aiunt, ipsi insaniunt?“ (V. 961/962). 


Im diametralen Gegensatz dazu steht Woytek 1982 (wie auch Primmer 1987), der mit syste- 
matischer Widerlegung der Argumente Steidles die Arzt-Szene im Handlungsgefüge fest verankert 
und als entscheidende dramatische Bereicherung betrachtet Dies weise auf ein griechisches Oti- 
ginal aus einem Guß hin 

Für „bedenklich“ (ibid , 168) hält Woytek besonders das analytische Bemühen, ein voll und 
ganz stimmiges Drama „umschreiben zu wollen“ (ibid,, 169) Jedem Autor sei es einzuräumen, 
von bestehenden Symmetrien bei gebotener Notwendigkeit und dramatischer Zweckmäßigkeit 
abzuweichen Das Beharren auf starre Formprinzipien dürfe nicht zu einer Vernachlässigung hö- 
her zu bewertender dramatischer Kriterien führen: „Dem Menaechmendichter wäre mE herber 
Tadel nicht zu ersparen, wenn er sein Stück schematisch und einfallslos gebaut hätte, wie Steidle 
ihm unterstellen und glauben machen will“ Ibid, 171 Ohne Arzt-Szene wäre das ganze Stück 
nach Ansicht Woyteks um eine wesentliche Dimension von Figuren- und Situationskomik är- 
mer, ja es würde sogar ein entscheidendes Bindeglied zwischen Wahnsinnsanfall von Men S und 
der Sklavenattacke gegen Men E fehlen: „Ausgerechnet dieser an theatralischen Möglichkeiten so 
reiche Vorwurf >des Wahnsinns> sollte dem epidamnischen Menaechmus erspart geblieben oder, 
besser gesagt, nur von den Fäusten der Sklaven seines Schwiegervaters in ( ) völlig unverständli- 
cher Art und Weise erhoben worden sein?“ Ibid , 180 

Angesichts der derzeit gegebenen Überlieferungssituation lässt es sich nicht mit Sicherheit 
sagen, woher genau Plautus seine Idee für die Gestaltung der Arzt-Passage gewonnen hat Eines 
ist jedoch gewiss: ob er dazu aus einer oder mehreren griechischen oder (mündlichen) römischen 
Quellen schöpfte oder ob er etwas völlig Eigenständiges kreierte, es ist ihm mit dieser Szene ein 
stimmiger aus dem Kontext erwachsender Abschnitt gelungen, der nach allem textimmanent Fest- 
gestellten in besonderem Maße den dramatischen Grundgesetzen entspricht 

157 Er reflektiert also, im Gegensatz zu Steidles Behauptung (ibid , 256f) schr wohl über die Arzt- 
Szene 
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Diese Reflexionen sind keinesfalls von komischer Wirkung und zeigen beson- 
ders deutlich die oft haarfeinen Grenzen zwischen Heiterem und Ernstem, 
welche beide auf dasselbe dramatische Grundgesetz des unzureichenden Wis- 
sensstands von Bühnenfiguren zurückgehen '®. 

Die nur andeutungsweise ernsten Töne im Monolog von Men.S klingen 
in den Gedanken seines alter ego schr viel lauter an. Beide Selbstgespräche 
bedingen einander, wobei die Überlegungen von Men.E in gesteigerter Form 
die Funktion eines serious reliefs nach der Arztpassage erfüllen, die eine stimmige 
Folge der Wahnsinnsszene ist und dieser an komischen Turbulenzen in nichts 
nachsteht. 

Die Lage für den epidamnischen Zwilling ist unverändert kritisch. Insbe- 
sondere stellt sich für ihn die schwierige Frage, wo er die Nacht verbringen soll, 
da er nach wie vor exc/usissimus ist (V. 963/964) und im Augenblick nur hoffen 
kann, im Schutze der Dunkelheit Einlass zu finden (V. 965)'°”. Diese Zuver- 
sicht lässt ihn abseits stehend auf der Bühne verweilen. 

Als Messenio anschließend vom Hafen kommend den Ort des Gesche- 
hens betritt, verdichtet sich die dramatische Atmosphäre, noch che der Sklave 
zum Reden ansetzt. Das Publikum genießt die Aussicht auf eine bisher noch 
nicht eingetretene Bisoziation: mit dem bevorstehenden Aufeinandertreffen 
dieser Bühnenfiguren wird es zum ersten Mal im Umfeld von Men.S zu einem 
kognitiven Irrtum kommen, der auf der Gegenseite das bereits vielschichtige 
Unwissen des epidamnischen Bruders auf Situationsebene um eine zusätzliche 
Facette vergrößert. Konsequent und dramatisch wirkungsvoll dehnt Plautus 
auch hier den kognitiven Spannungsbogen aus. Vor der weiteren Handlungs- 
progression erhält Messenio in Form eines Canticums'“ (V. 966-989) Gele- 
genheit, allgemeine Überlegungen zum Los der Sklaven und deren Pflichten 
anzustellen (V. 966-976), che er diese Reflexionen mit seiner eigenen Person in 
Verbindung bringt (V. 977-985) und am Ende seines Liedes zur aktuellen Si- 
tuation überleitet (V. 986-989). Die Monodie zeigt damit den gleichen Aufbau 
wie die von Men.E nach seiner Rückkehr vom Forum (V. 571ff.) und die des 
senex (V. T53£L.). 


158 Ansätze einer Identitätskrise bei MenE durch die über ihn hereinbrechenden Ereignisse sicht 
auch Segal 1969, 91 Die Nähe des alter ego-Motivs zu Komik und Tragik bringt er treffend auf den 
Punkt: „Indeed, there is an ambiguity to the phrase „division of yourself“ In a tragice context it 
could mean, quite literally, schizophrenia In a comedy, it means twins” 

Dass durch die Men E unbekannten und ihm zur Last gelegten Aktionen seines Doppelgän- 
gers „alle Zuordnungen und Bindungen eine nach der anderen zerstört“ werden, betont Masciadri 
1996, 84 

159 Da er von der rein auf Geld versessenen Erotium ohnehin nichts mehr zu erwarten haben dürfte, 
kann es sich hierbei nur um das Haus seiner eigenen Frau handeln 

160 Zur Metrik s Braun 1970, 117f 


Die dramatischen Strukturen nach Konfliktausbruch — Handlungsinterferenzen 253 


Der von Messenio vorgetragene „Sklavenspiegel‘“'°' präsentiert in Lang- 
form jenen Pflichtenkatalog, an den Men.S seinen Diener mit knappen und 
harschen Worten auf Grund allzu großer Vorwitzigkeit in der Diskussion um 
Sinn oder Zwecklosigkeit der Brudersuche erinnert hatte (V. 249). 

Der erste Hauptabschnitt des Canticums, in dem Messenio über grundsätz- 
liche Aspekte des Sklavenstatus nachdenkt, ist in sich zweigeteilt. In V. 966-971 
thematisiert er die zentralen Aufgaben eines vorbildlichen Sklaven, der die An- 
gelegenheiten seines Herrn zur eigenen Sache mache, was besonders in dessen 
Abwesenheit zu gelten habe (V. 969). Diese dürfe keinesfalls ausgenutzt werden 
und zu Nachlässigkeit oder laszivem Verhalten führen. Ein Sklave mit Köpf- 
chen, so Messenio, werde nicht niederen Instinkten, also „gulam“ und „vent- 
rem“ (V. 970) nachgeben, sondern auf „tergum“ und „crura“ (ibid.) achten. 

Die antithetisch einander gegenübergestellten Paare von Körperteilen im- 
plizieren bereits die Folgen bei Nichtbeachtung der Sklavenregeln'“, was den 
fließenden Übergang zum zweiten Unterabschnitt des Sklavenspiegels darstellt 
(v. 972-976). 

Darin werden die Konsequenzen im Falle von Ungehorsam drastisch und 
klimaxartig vor Augen geführt: Prügel, Gefangenschaft, unmenschliche Müh- 
lenarbeit, Essens- und Schlafentzug drohen denjenigen, die es wagen, sich ih- 
rem Herrn zu widersetzen. 

Genau dies fürchtet Messenio (V. 977), womit er zum zweiten Hauptteil 
des Canticums übergeht, in dem er seine eigene Überlebensstrategie erläutert. 
Gerade weil er die Strafen für sklavisches Fehlverhalten kenne, führe er alle 
Befehle seines erzs gewissenhaft und ohne Tadel aus. Sein ständiges Bestreben, 
gerade die schlimmsten Maßregelungen unter allen Umständen zu meiden, for- 
muliert er mit einem effektvollen Wort- und Klangspiel chiastisch: 


„nimioque edo lubentius molitum, quam molitum prachibeo.“ (V. 979). 


Furcht vor Strafe ist die treibende Kraft seines pragmatischen Gehorsams, was 
in dieser Passage durch die sechsmalige Verwendung von meinere bzw. metus 
besondere Ausprägung erhält (V. 976, 983, 983 * und 984) '®. 

Furcht wird in zweifacher Hinsicht zum entscheidenden Bindeglied zwi- 
schen Herrn und Sklaven, da ein ängstlicher Sklave für den dominus die beste 
Garantie einer zuverlässigen Arbeitskraft bedeute (V. 983 ὃ. 


161 Rädle (Plautus 1980), 131, A 73 Ähnliche Katalogisierungen liefern u a Strobilus in der Au/ularia, 
V 587ff, sowie Psendolus, V 574ff oder Cyamus im Truculentus, V 551ff 

162 „Iergum“ und „cerura“ implizieren dabei Schläge und Fußfesseln 

163 Malum bzw male kommt in Ergänzung dazu viermal vor (V 977, 978 und 983) und korrespondiert 
auf Sklavenebene mit dem leitmotivartigen male habere zut Bezeichnung der Disposition beider 
Menaechmi 
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Auf Grund seiner Sorgfalt und Tüchtigkeit brauche er, Messenio, jedoch 
keine alllzu großen Befürchtungen zu haben (V. 984). Gerade deshalb hege er 
berechtigte Hoffnung auf eine baldige Belohnung (V. 984), womit er auf die 
Möglichkeit einer Freilassung für gut geleistete Dienste abzielt. Dieser beson- 
dere Wunsch wird ihm am Dramenende (V. 1148) schließlich auch erfüllt. 

Seine folgerichtig aufgebauten Überlegungen charakterisieren Messenio 
direkt und indirekt als klugen, nüchtern denkenden, sprachlich gewandten, ge- 
horsamen und einsatzfreudigen Sklaven'“. Zwar erhält er seine Motivation in 
erster Linie durch Furcht vor Strafe, macht jedoch aus der Not eine Tugend. 
Seine daraus resultierenden Leistungen helfen ihm nicht nur, Schwierigkeiten 
zu vermeiden, sondern lassen ihn auch Gutes erwarten. 

Messenio ergänzt damit das Bild, das der Betrachter in den ersten Szenen 
von ihm gewonnen hat. Als Begleiter während der jahrelangen Brudersuche, 
als Mahner und Warner bei der Ankunft in Epidamnus, als verteidigende Kraft 
in den ersten Verwechslungsszenen stand er seinem Herrn stets treu zur Seite. 
Dabei stellte er immer wieder auch Selbstbewusstsein und Keckheit unter Be- 
weis, überschritt dabei aber nie die Grenzen des gerade noch Erlaubten. Sein 
im Laufe des dramatischen Geschehens immer wieder ergänztes Porträt ist als 
wirkungsvoller Kontrapunkt zur Figur des Peniculus zu schen. 

Die Äußerungen des Sklaven machen diesen keineswegs zum Träger von 
Figurenunzulänglichkeitskomik, wie überhaupt der Abschnitt eine, diesmal al- 
lerdings besondere, Form von serious relief darstellt. Ernste Ansätze entstehen 
hier nicht, wie im Falle der Selbstgespräche beider Menaechmi, durch bedroh- 
liche Züge annehmenden Wissensrückstand der Bühnenfigur. Ernste Elemente 
liegen vielmehr durch den direkten Bezug auf ein heikles Zeitphänomen vor, 
das zum Alltag jedes Römers gehörte. 

Messenios Ausführungen sind im Hinblick auf den Zuschauerbezug also 
überaus identifikationsgeladen. Ernstes Betrachterempfinden entsteht hier 
durch gemeinsames Wissen im inneren und äußeren Kommunikationssystem 
hinsichtlich existentieller Fragen, die über das Bühnengeschehen hinaus ge- 
hen. 

Seine ausführlich erläuterte Beflissenheit hat Messenio auch den jüngsten 
Befehl seines Herrn zuverlässig ausführen lassen, womit er zum dritten Teil der 
Monodie übergeht (ΔΛ 986£f.). Vereinbarungsgemäß hat er inzwischen Reisebe- 
gleiter samt Gepäck im Wirtshaus am Hafen untergebracht (V. 986) und ist nun 
gekommen, um Men.S vom Haus Erotiums abzuholen. Mit unverminderter 
Skepsis betrachtet er deren Domizil als Ort des Verderbens (V. 988), an dem 
er, wie er befürchtet, zur moralischen und finanziellen Rettung seines Herrn zu 
spät eingetroffen ist: 


„sed metuo, ne sero veniam depugnato proelio.“ (V. 989). 


164 Ganz im Gegensatz etwa zu 'Tranio in der Mostellaria oder Pseudolns 
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Die vom ahnungslosen Messenio gebrauchte Metapher der „geschlagenen 
Schlacht“ ist für den wissenden Zuschauer von besonderer Mehrdeutigkeit und 
dramatischer Ironie, da der treue Sklave angesichts dessen, was sich während 
seiner Abwesenheit ereignet hat, in vielfacher Hinsicht zu spät kommt, im Hin- 
blick auf zu erwartende ‘Schlachten’ welcher Art auch immer aber noch früh 
genug. 

Auch insgesamt führt der letzte Abschnitt des Canticums zu einer neuen 
Nuancierung der Kommunikationsverhältnisse von Aktanten und Zuschauern 
sowie der Erhöhung dramatischer Doppelbödigkeit, in die alle Zeitebenen ein- 
bezogen werden. 

Die Tatsache, dass Messenio die Anordnungen von Men.S gewissenhaft 
ausgeführt hat, ergänzen das Zuschauerwissen im Hinblick auf die zwischen- 
zeitlichen offstage-Exeignisse und beweisen, dass der syracusanische Zwilling mit 
seiner Annahme, der Sklave könnte das Reisegeld zu unlauteren Zwecken miss- 
braucht haben (V. ΤΟΊ ΕΠ). nicht richtig liegt. 

Die von Messenio gegenwärtig noch unbemerkte Anwesenheit des epidam- 
nischen Menaechmus aktualisiert seinen Wissensrückstand in Bezug auf alle 
bisher stattgefundenen Turbulenzen. Die Präsenz beider Parteien auf der Büh- 
ne bringt die bereits vorhandene kognitive Spannung des Publikums hinsicht- 
lich zukünftigen Geschehens auf den Höhepunkt. Der Betrachter darf sich auf 
eine Konfrontation zweier völlig unterschiedlicher und jeweils in mehrfacher 
Hinsicht fehlgeleiteter Perspektiven gefasst machen. 

Die brisante Konstellation entsteht durch das neuerliche Erscheinen des 
senex (V. I90ff.). Dieser setzt eine Handlungskette in Gang, die von Plautus zu 
einem überaus bühnenwirksamen dramatischen Crescendo gestaltet wird. 

Die damit eingeleitete Folgeszene (V. 990-1049) weist im Hinblick auf die 
Personenanordnung insofern eine Besonderheit auf, als Men.E hier durch die 
Präsenz von Schwiegervater und Messenio zum ersten Mal mit einem ihm Be- 
kannten und einem Fremden gemeinsam auf der Bühne ist!‘“. 

Wie angekündigt kommt der senex mit seinen vier!“ Sklaven herbei, die er 
in strengem Befehlston anweist, Men.E zu packen und notfalls auch trotz hef- 
tissten Widerstands zum Arzt zu schaffen (V. 991ff.). Der Alte charakterisiert 
sich im Umgang mit seinen Untergebenen als überaus autoritärer Herr, der 
seine Aufträge mit jenen Strafandrohungen verbindet, die Messenio in seinem 
Sklavenkatalog erwähnt hatte (V. 993) und verschärft damit die Lage seines 
Schwiegersohnes. 

Mit dem Hinweis vorauszueilen, um dem medicus bei seiner Behandlung zur 
Seite zu stehen, verlässt der senex die Bühne in Richtung Forum (V. 996). 


165 S auch Braun 1991, 213, der von einer „Verdichtung besonderer Art“ spricht 
166 Von vier Helfern war bereits in V 953 die Rede 
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Unterdessen rennen die Sklaven, wie ihnen geheißen, auf Men.E zu 
(V. 997££.), der hilflos und entsetzt als absoluten Gipfel der schon den ganzen 
Tag über erlittenen Pein über sich ergehen lassen muss, von den Dienern sei- 
nes Schwiegervaters umstellt, ergriffen und gewaltsam weggetragen zu wer- 
den (V. 998/999). Seine in Panik ausgestoßenen Fragen nach dem Grund die- 
ser Aktion!” und sein verzweifelter Hilferuf an die Bürger von Epidamnus 
(V. 1000) spiegeln in Form eindrucksvoller Klimax sein völliges Unverständnis 
der Situation wider. 

Dies ruft auf der Stelle den treuen Messenio auf den Plan, der als Opfer 
seines kognitiven Irrtums natürlich annehmen muss, seinem Herrn gesche- 
he unglaubliches Unrecht, und seinerseits die Epidamnier um Beistand bittet 
(V. 1003££)'®. 

Als Men.E von ihm, als einem aus seiner Sicht Fremden’, menschliche 
Hilfe erfleht (V. 1006), stellt sich der Sklave ohne zu zögern den derben Hand- 
langern des senex in den Weg, Daraufhin kommt es zu einem wilden Handge- 
menge unter allen Beteiligten, wobei Messenio eindeutig die Oberhand behält. 
Wortgewaltig und schlagkräftig geht er keineswegs zimperlich mit den Sklaven 
um und wäre dabei nach eigener Aussage sogar zum Einsatz seines eigenen Le- 
bens bereit (V. 1010). Angefeuert wird er von Men.E, den Messenio gleichfalls 
zur Anwendung von Brachialgewalt auffordert (V. 1014). 

Mit vereinten Kräften gelingt es ihnen schließlich, die Widersacher mit 
Schimpf und Schande davonzujagen (1015ff.). 

Der gesamte Szenenabschnitt erzielt seine besondere Wirkung aus dem dy- 
namisch präsentierten Kontrast von physischer Unzulänglichkeits- und Überle- 
genheitskomik, deren Zuordnung im Handlungsverlauf im Hinblick auf Men. 
E wechselt. Während zunächst die Sklaven des senex dominieren, wendet sich 
das Blatt durch den gleichbleibend souveränen Einsatz von Messenio, der auch 
in besonderer Weise zum Träger von Figurenüberlegenheitskomik wird. 

Ein wirkungsvoller Akzent dramatischer Ironie aus der Retrospektive wird 
für den Rezipienten dadurch gesetzt, dass der vorbildliche Sklave von Men. 
S entgegen seiner Erwartung (V. 989) und im wörtlichen Sinn Gelegenheit zu 
einer ‘Schlacht’ erhalten hat. 

Die Passage lebt jedoch keineswegs allein von Prügelkomik’ um ihrer selbst 
willen, denn sie aktualisiert für den Betrachter deutlich das situative Wissensde- 
fizit sowohl von Messenio als auch Men.E., das eine derartige Lage überhaupt 
heraufbeschwoten hat. 


169 


167 Besondere Eindringlichkeit erhält seine verzweifelte Reaktion durch das viermal anaphorisch ge- 
brauchte „quid“ und das zweimal verwendete „quo“ (997-999) 

168 Aus seiner Sicht wird ein freier Bürger illegal misshandelt und entführt 

169 Messenio überhört in seiner Aufregung das „quisquis es“ (V 1007) seines Gegenübers ebenso, wie 
Men E schon zuvor die an ihn gerichtete Anrede mit „ere“ (V 1003) ignoriert hat Vom wissenden 
Zuschauer dagegen werden diese kognitiven Irrtümer mit Vergnügen registriert 
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Die eigentliche dramatische Pointe besteht darin, dass der Sklave in vollem 
Einsatz für seinen vermeintlichen Herrn kämpft und sich damit ahnungslos in 
unmittelbarer Nähe von dessen seit Jahren gesuchten Bruder befindet. Dabei 
erhält er Gelegenheit zu wirklicher Hilfeleistung für denjenigen, der im Ge- 
gensatz zu dem weitestgehend auch allein erfolgreichen Men.S ohne Beistand 
verloren gewesen wäre. 

Men.E wiederum muss glauben, seine Rettung einem Wildfremden zu ver- 
danken. 

Die beschriebene Fehleinschätzung prägt die folgende Dialogführung bei- 
der Bühnenfiguren (V. 1021ff.) und wird zur Grundlage einer weiteren Bre- 
chung dramatischer Doppelbödigkeit. 

Men.E drückt gleich zu Beginn des Gesprächs seinen tief empfundenen 
Dank gegenüber Messenio aus. Die Tragweite von dessen Hilfe ist ihm in 
vollem Umfang bewusst, zumal keiner seiner eigenen Sklaven ihm jemals einen 
solchen Dienst erwiesen hat, wie er selbst versichert (V. 1027). 

Dies veranlasst Messenio umso mehr, nun seinen lange gehegten Wunsch 
nach Freilassung offen auszusprechen (V. 1023) mit der Versicherung, er werde 
auch als Zbertus seinem Herrn weiterhin zu Diensten stehen (V. 1032ff.). 

Auf Grund seiner Identitätsverkennung kann er nicht wissen, dass sein 
Gegenüber ihm gerade diese Bitte am allerwenigsten erfüllen kann. In seiner 
Aufgeregtheit, Beflissenheit und Euphorie ist Messenio taub für die erwar- 
tungsgemäß befemdeten Reaktionen von Men.E, der bei Juppiter schwört, 
nicht der Herr seines Dialogpartners zu sein (V. 1025). 

Gerade diese Aussage missdeutet der Sklave als zugestandene Manumis- 
sio, ebenso wie er die anschließende, auf sein nochmaliges Nachfragen hin 
erhaltene Antwort des epidamnischen Menaechmus fälschlicherweise zu seinen 
Gunsten interpretiert. Nichts könnte das Aneinander Vorbeireden der Parteien 
klarer demonstrieren als folgender Dialogausschnitt: 

Mess.: „sic sine igitur, si tuo negas me esse, abire liberum. 

Men.: mea quidem hercle causa liber esto atque ito quo voles. 

Mess.: nempe iubes? Men.: iubeo hercle, si quid imperi est in te mihi. 


Mess: salve, mi patrone. cum tu liber es, Messenio, 
gaudeo.”’” (V. 1028-1031). 


Besonders die einschränkende Formulierung von Men.E in V. 1030 lassen für 
den wissenden Zuschauer den Widerspruch von Sein und Schein in besonde- 
rem Licht erscheinen. 

Ungeachtet der distanzierten Zurückhaltung seines Gesprächspartners 
kündigt Messenio mit unvermindertem Eifer an, das unangetastete Reisegeld 
und das Gepäck sogleich vom Quartier vom Hafen herbeizuholen (V. 1035), 
und verlässt die Bühne anschließend nach links. 


170 Messenio stellt sich hier in einem fiktiven Dialog die freudig-überraschte Reaktion von Freunden 
vor, die ihm zu seiner Freilassung gratulieren S auch Rädle (Plautus 1980), 132, A 80 
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Im Unterschied zu allen bisherigen Verwechslungssituationen, deren Opfer 
Men.E wurde, ist ihm zwar dutch das soeben Erlebte erneut Unbegreifliches 
widerfahren, das ihm aber diesmal zum absoluten Vorteil gereichte. Nichts- 
destoweniger bleibt er verwirrt und ratlos zurück. Nochmals gewährt er dem 
Zuschauer eine Introspektion seiner persönlichsten Gedanken und Empfin- 
dungen, als er in einem Monolog (V. 1039-1049), die unfassbaren Tagesereig- 
nisse nochmals an sich vorüberzichen lässt. 

Seine Erlebnisse erscheinen ihm unwirklich und nur durch das Walten rät- 
selhafter Kräfte erklärbar (V. 1039 und 1046). Besonders widersinnig kommt 
ihm dabei die Tatsache vor, dass gerade diejenigen, die ihn gut kennen müssten, 
ihn abweisen, aussperren und für verrückt erklären, während ein offensichtlich 
Fremder ihn mit Wohltaten überschüttet und dafür seine Freilassung erbittet. 
Auf Grund seiner schlechten Erfahrungen hegt er sogar Zweifel an der Zu- 
rechnungsfähigkeit Messenios, dessen Rückforderung des angekündigten Rei- 
segeldes er nicht ausschließt (V. 1044/1045). 

Für den Betrachter offenbart diese Überlegung das ganze Ausmaß situ- 
ativer Unzulänglichkeit des Sprechets, die in der Absicht gipfelt, doch noch 
einmal sein Glück bei Erotium zu versuchen und sie um die Rückgabe der palla 
(v. 1048/1049) zu bitten. Mit dem Betreten des Hetärenhauses schafft er, wie 
der Zuschauer weiß, die Basis für ein erneutes Scheitern auf Handlungsebe- 
ne”! 

Von grundsätzlichen Missverständnissen geprägt ist auch der folgende Di- 
alog (V. 1050-1059) zwischen Messenio und Men.S, die — aneinander vorbei- 
redend — vom Hafen herbeikommen. Verdutzt muss sich der syrakusanische 
Zwilling eine in seinen Augen haarsträubende Geschichte anhören (V. 1051£f.), 
in der Messenio als sein Lebensretter fungiert und anschließend die Manumis- 
sio erhalten habe. 

Der vorbildliche Sklave wiederum kann als Opfer seines nunmehr assoziati- 
ven Irrtums nicht fassen, dass sein Herr dies alles abstreitet (V. 1056/1057) und 
mit der ihm eigenen Härte seine Freilassung kategorisch ablehnt (V. 1059). 

In diesem Gespräch zeigt sich für den Zuschauer die besondere Dramatik 
und komische Bisoziation vor allem darin, dass Men.S in Unkenntnis dessen, 
was Messenio tatsächlich vollbracht hat, mit seiner Weigerung dem Sklaven 
jenen Wunsch nicht erfüllen »i/, den sein Bruder mangels juristischer Befugnis 
nicht erfüllen kann. 

Die mittlerweile entstandene Handlungskonstellation hat angesichts aller 
Wirrnisse und vielschichtiger Verwicklungen zu einer völligen Aporie sämt- 
licher Bühnenfiguren geführt. 


171 Braun 1991, 210/211 setzt an dieser Stelle auf Grund einer anzunehmenden leeren Bühne die 
Grenze zwischen Akt IV und V Im Gegensatz hierzu steht die These Steidles 1971 und Primmers 
1988, die diesen Einschnitt bereits zwischen V 881 und 882, also dem Monolog von Men S und 
dem Wiedererscheinen des Arztes annehmen Zur Widerlegung s ausführlich Braun, ibid 
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Nachdem Plautus das gesamte Potential möglicher Irrtümer in Gesamt- 
und Detailkomposition des Stücks zu dramatisch effektvoller Darstellung ge- 
bracht hat, kann der Zuschauer ahnen, dass es nun nicht mehr lange bis zur 
Konfliktlösung dauern wird. 

Als im anschließenden und letzten Szenenabschnitt (V. 1060 — 1162) Men. 
E aus Erotiums Haus kommt, sind zum ersten Mal beide Brüder auf der Bühne 
präsent. Damit ist der dramatische Moment entstanden, auf den das gesamte 
Geschehen von Anfang an zusteuerte. Dem Betrachter ist damit klar, dass der 
Prozess der Anagnorisis seinen Lauf nehmen kann. Neben der noch einmal 
kurzfristig entstandenen Doppelbödigkeit angesichts dessen, dass beide Par- 
teien einander noch nicht bemerkt haben, empfindet er nun in erster Linie 
kognitive Spannung im Hinblick auf die Ausgestaltung der Wiedererkennungs- 
szene. 


4.4. Konfliktlösung durch Anagnorisis 


Der entscheidende Abschnitt wird durch einen Semimonolog von Men.E ein- 
geleitet, der nach rückwärts in das Hetärenhaus hineinspricht, was den Zu- 
schauer zum Zeugen eines im offstage--Raum begonnenen Streitgesprächs wer- 
den lässt, das durch seine Präsentation in witziger Korrespondenz zur ersten 
Debatte des epidamnischen Bruders mit der Ehefrau (V. 114£f.) steht. Noch 
einmal bestreitet der epidamnische Menaechmus Erotium gegenüber vehe- 
ment, an diesem Tag Gewand oder spinter von ihr in Empfang genommen zu 
haben (V. 1060/1061). 

Dramatisch wirkungsvoll ist die Folie von Parallelität und gleichzeitigem 
Kontrast, auf der sich die erste Begegnung der Brüder abspielt: Men.S und 
Messenio steuern als die Herankommenden auf den aus dem Hans kommenden Men. 
E zu, beide Parteien auf jeweils gegensätzliche Weise noch in Irrtümer ver- 
strickt. 

Als erster erkennt Messenio die Anwesenheit des seinem Herrn zum Ver- 
wechseln ähnlich schenden Men.E (V. 1062). Starr vor Staunen registriert dar- 
auf Men.S sein personifiziertes alter ego. Die unmittelbare Begegnung kommt 
durch den epidamnischen Bruder zustande, der auf seinen ihm nach wie 
vor unbekannten Retter zugeht, welcher ihn höflich nach dem Namen fragt 
(V. 1066). Die mit dessen Antwort für die Bühnenfiguren offenkundig gewor- 
dene Namensgleichheit (V. 1068) und die Angabe von Men.E zu seiner sizi- 
lischen Herkunft (V. 1069) leitet die eigentliche Wiedererkennung ein. 
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Die Anagnorisis ist deutlich gekennzeichnet von Plautus’ Bemühen, den 
Erkenntnisprozess der Brüder und die damit verbundene Auflösung aller Irrtü- 
mer schrithveise zu vollziehen und durch mikrostrukturelle witzige Bisoziationen 
immer wieder zu retardieren. Der Autor strebt sichtlich danach, die drama- 
tischen Interferenzen gradnell abzubauen. 

Zunächst wird Messenio selbst noch einmal Opfer eines kognitiven Irr- 
tums, indem er Men.E als seinen Herrn anspricht und sich bei diesem für seine 
vorausgegangenen Verwechslungen entschuldigt (V. 1070£f.). Von Men.S em- 
pört zurechtgewiesen, bittet er sodann zb» mit typischer Unterwürfigkeit um 
Nachsicht (V. 1075£f.) und will sich daher von Men.E verabschieden, da es für 
ihn nur einen wirklichen Menaechmus gebe (V. 1077). 

Der Zuschauer kann dadurch nochmals die Situationsverkennung der Büh- 
nenfiguren registrieren, die den entscheidenden Sachverhalt nach wie vor noch 
nicht durchschauen. 

Das herrschende Wissensdefizit führt sodann zu einem witzigen ‘Streitge- 
spräch’ beider Brüder, die auf ihrer jeweiligen Identität als Menaechmus po- 
chen, wobei von Seiten des Epidamniers zum ersten Mal der Name Moschos 
als der seines Vaters fällt (V. 1078)!" 

Es ist psychologisch durchaus nicht unwahrscheinlich, dass Men.S, von 
der Flut aller bisherigen Ereignisse auf das Nächstliegende noch immer nicht 
kommt und auf diese Information zunächst nur erstaunt und verwirrt reagiert 
(v. 1079). 

Messenio, als emotional weniger betroffener Außenstehender, wird sich 
als erster der Bedeutung der Situation bewusst und ordnet seine Gedanken 
zunächst in einem kurzen Beiseite (V. 1081-1084), während dem er in einem 
Götteranruf darum bittet, seine „spem insperatam“ (V. 1081) wahr werden und 
seine Vermutung als richtig erweisen zu lassen, dass es sich bei seinen beiden 
Gesprächspartnern um Zwillingsbrüder handle (V. 1082). Zur letzten Klärung 
möchte er zunächst mit Men.S allein sprechen, den er zu sich ruft, um mit ihm 
in einem dialogischen Beiseite die Lage zu erörtern (V. 1086)”. 

Nachdrücklich macht er ihm klar, was die Angaben von Men.E zu gemein- 
samer Heimat und gleichnamigem Vater sowie vor allem das deckungsgleiche 
Aussehen zu bedeuten hätten. 

Men.S leuchten die Argumente Messenios zwar ein, da er aber noch immer 
nicht fassen kann, dass er nun nach Jahren tatsächlich am Ziel seiner Suche 
angelangt ist, bittet er seinen Sklaven, das jetzt anstehende klärende Gespräch 
mit Men.E zu lenken und die letzte Bestätigung der vermuteten Wahrheit zu 
finden (V. 1092£f.). 


172 Erstmals wurde der Name von Erotium im Dialog mit Men S, V 407 erwähnt 

173 Erneut zeigt Messenio Unsicherheit hinsichtlich der Identität seines richtigen Herrn, als er 
V 1084/1085 den Menaechmi zuruft: „non ambos volo, sed uter vestrorum est advectus mecum 
navi “ 
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Der Szenenabschnitt ist beispielhaft für Plautinisches Bemühen, die dra- 
matische Atmosphäre und zumindest partiell noch vorhandene Spannung bis 
zuletzt aufrechtzuerhalten. Nochmals genießt der Zuschauer durch den Ein- 
satz von monologischem und dialogischem Beiseite punktuelle Doppelbödig- 
keit und komische Interferenzen. Diese bestehen zum einen in der Situations- 
unzulänglichkeit von Men.E, der noch nicht weiß, welch positiven Ausgang alle 
Verwicklungen für ihn sogleich nehmen werden. Zum anderen ergibt sich ein 
höchst wirksamer Kontrast zwischen dem Wissensvorsprung von Messenio 
und dem erst allmählich begreifenden Men.S. In Umkehrung seiner bislang 
stets dominanten Überlegenheit, die die Hilfe seines Sklaven allenfalls zweit- 
rangig erscheinen ließ, ist er nun zum ersten Mal auf dessen tatkräftigen Bei- 
stand angewiesen. Dies unterstreicht auch die Figurenüberlegenheit Messenios, 
der im folgenden Dreiergespräch (V. 1095ff.) als Moderator’ und gewisserma- 
Ben spiritus rector fungiert. Er ist hierbei umso begeisterter bei der Sache, als ihm 
Men.S für den Fall erfolgreicher Vermittlung tatsächlich die Freiheit verspro- 
chen hat (V. 1093) !"*, 

Men.E sichert Messenio zu, das Seine zur Wahrheitsfindung beizutragen, 
so dass sich der folgende Dialog als dynamisches Frage- und Antwortspiel ge- 
staltet, bei dem der Sklave den Brüdern ihre gemeinsame Vergangenheit ins 
Gedächtnis ruft. Hier zeigt sich die Stimmigkeit aller Indizien, die auf den 
epidamnischen Menaechmus als den lange gesuchten Zwillingsbruder hinwei- 
sen: die nochmalige Nennung von Herkunft und Vater (V. 1108ff.) sowie vor 
allem die Bestätigung seines Verschwindens im Alter von sieben Jahren auf 
dem Tarentinischen Markt (V. 1112/1113), ferner die Aussage, dass er keine 
weiteren Geschwister außer einem Zwillingsbruder hatte, lassen für den immer 
euphorischer gestimmten Men.S alle Zweifel bezüglich der Identität seines Ge- 
genübers schwinden. Seine begeisterten Ausrufe (V. 1114 und 1120) werden 
von Messenio, der in der Erstellung des brüderlichen Gedächtnisprotokolls 
kaum zu bremsen ist, in witziger Rollenverkehrung fast gebieterisch unterbro- 
chen (V. 1114 und 1121). 

Als Men.E auf die Frage des Sklaven, ob beide Brüder schon seit frühester 
Kindheit den gleichen Namen getragen hätten, antwortet, sein Zwillingsbruder 
habe Sosicles geheißen (V. 1122), ist Men.S nicht mehr zu halten. In freudiger 
Umarmung gibt er sich seinem wiedergefunden alter ego als jener Sosicles zu 
erkennen (V. 1124/1125) und erklärt ihm auch den Grund für seine Namens- 
änderung (V. 1127). 

Die Brüder tauschen im Rahmen ihrer Wiedererkennung Informationen 
zu ihrer Vorgeschichte aus bzw. holen diesbezüglichen Wissensrückstand nach. 
Neu ist für den Zuschauer, der all das bereits im Prolog erfahren hatte, nur 


174 Eine witzige Steigerung dieses Versprechens erfolgt daraufhin durch Men E, der hinzufügt: „tam 
quasi me emeris argento, liber servabo tibi “ (V 1100/1101) 
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der Name der bislang nicht erwähnten Mutter der Zwillinge. Auf die entspre- 
chende Frage von Men.E, der damit seinerseits letzte Gewissheit bekommen 
will, erwidert Men.S, sie habe Teuximatche geheißen (V. 1131). 

Durch seinen Bruder hat Men.E nun alles Entscheidende zu seiner Ver- 
gangenheit erfahren. Im Gegensatz zu Men.S hat er offenbar nie den Versuch 
gemacht, seine Familie zu finden. Diese auf den ersten Blick befremdliche Tat- 
sache lässt sich aus dem innerdramatischen Kontext durchaus erklären. Als 
Kind, das der epidamnische Zwilling zum zeitpunkt seiner Entführung ja noch 
wat, fehlten ihm für entsprechende Recherchen die Möglichkeiten, später, mit 
zunehmendem Wohlstand, trat für den lebensfrohen und zur Oberflächlich- 
keit neigenden Bruder die Notwendigkeit aufwändiger Suchaktionen wohl in 
den Hintergrund. Dieses ‘Vergessen’ korrespondiert gewissermaßen mit dem 
Verhalten von Men.S, der angesichts aller Turbulenzen und nicht zuletzt auf 
Grund plötzlich sich bietender Gewinnchancen zumindest vorübergehend die 
Brudersuche aus dem Auge verliert. 

Genau diese Haltung beider Brüder ist überdies die dramaturgische 
Grundvoraussetzung für den gesamten komischen Konflikt einschließlich aller 
Irrungen und Spannungsmomente. 

Nachdem nun beide Menaechmi ganz sicher sein können, einander nach 
vielen Jahren wiedergefunden zu haben und alle Wissensdiskrepanzen aus der 
Vergangenheit beseitigt sind, klärt sich der Strudel jüngster Verwicklungen von 
selbst. Der chronologischen Abfolge des Tagesgeschehens entsprechend er- 
zählt zunächst Men.E von seinen hinter dem Rücken der Ehefrau durchge- 
führten Aktionen (V. 1137£f.), bevor Men.S in Kurzform sämtliche Erlebnisse 
im Hetärenhaus und seinen damit verbundenen Gewinn von palla und Gold 
erklärt (V. 1139£f.). Mit einem Satz fasst daraufhin Men.E ein entscheidendes 
Inhalts- Struktur- und Wirkungsprinzip des Stücks zusammen: 


„gaudeo edepol, si quid propter me tibi evenit boni.“ (V. 1143). 


Damit ist völliger Wissensgleichstand auf allen entscheidenden Handlungsebe- 
nen zwischen Zuschauern und den Hauptfiguren der Komödie hergestellt und 
die dramatische Doppelbödigkeit aufgehoben. Reibungsflächen durch Bisozia- 
tionen auf maktostruktureller Ebene sind nicht mehr vorhanden. 

Die Untersuchung der relativ lang gestalteten Wiedererkennungsszene hat 
deren dramatische Funktion in mehrfacher Hinsicht verdeutlicht. Der erst all- 
mählich einsetzende Erkenntnisprozess beider Brüder'”® symbolisiert einmal 
die lange Zeit von deren Trennung vor der Bühnenhandlung sowie das Andau- 
ern vielfacher und komplizierter Irrtümer während des szenischen Geschehens. 
Zudem schafft die so dargebotene Anagnotisis, wie gezeigt, die Möglichkeit zur 
partiellen Aufrechterhaltung dramatischer Atmosphäre. 


175 Duckworth 1952, 149 bezeichnet sie als „unduly prolonged“ Steidle 1971, 253 sicht in dem „Er- 
innerungsaustausch“ hingegen eine übliche theatralische Verzögerung, die ein bereits seit der Tra- 
gödie geläufiges Motiv darstellt 
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Das Stück endet in einer übermütig-ausgelassenen Stimmung der drei Büh- 
nenfiguren. Besonderen Grund zur Zufriedenheit hat nicht zuletzt Messenio, 
der von Men.S auch zur Freude seines Bruders für frei erkärt wird (V. 1148). In 
einem kurzen Aparte zeigt sich der Sklave allerdings noch verhalten, da ihm be- 
wusst ist, dass der mündlichen Zusicherung die formelle juristische Bestätigung 
erst noch folgen muss (V. 1149/1150). 

Auch wenn Messenios Beiseite, das nicht frei von ernsten Anklängen ist 
und auf die ganz und gar nicht heitere Seite des Sklavenloses hinweist, keine 
dramatische Relevanz für das weitere Bühnengeschehen mchr hat, zeigt der 
Einsatz dieses Informationsmittels kurz vor Dramenende, wie sehr Plautus 
daran gelegen ist, selbst hier noch einen Ansatz von szenischer Interferenz zu 
erzeugen. 

Der brüderlichen Zusammenführung folgt der Wunsch von Men.S, ge- 
meinsam mit Men.E nach Syracus zurückzukehren (V. 1151/1152), womit die- 
ser sofort einverstanden ist. Zudem kündigt er an, vor seiner Abreise nach Ab- 
lauf von sieben Tagen sein gesamtes Hab und Gut zu versteigern (V. 1152ff.). 
Bevor die Brüder ins Haus zurückgehen, bittet der unermüdliche Messenio 
noch um einen aktiven Part bei der anstehenden Auktion, in der er das Amt des 
Ausrufers übernehmen möchte (V. 1155/1156). Mit lauter Stimme verkündet 
er anschließend die nach Ablauf einer Woche stattfindende Veräußerung aller 
Besitztümer von Men.E (V. 1157££.). Scherzhaft fügt er noch hinzu, dass auch 
Menaechmus’ vxor zum Verkauf stehe, „si quis emptor venerit“ ΔΛ 1160). Dies 
wirft noch einmal ein Licht auf die bestehen gebliebene Figuren- und Situa- 
tionsunzulänglichkeit der ungeliebten atrona, die ihren Mann nicht in seine 
Heimat begleiten wird”. 

Der folgende Satz des gewitzten Sklaven „vix credo tota auctione capi- 
et quinquagesies“'” (V. 1161) dürfte nicht für die Ohren der Menaechmi be- 
stimmt gewesen sein. 

Ein allerletztes Mal erscheint blitzlichtartig eine mikrostrukturelle ko- 
mische Bisoziation. 

Messenio beschließt die Komödie mit der üblichen Bitte um Beifall 
(V. 1162), der von Seiten antiker Zuschauerschaft nach einem derartigen Feu- 
erwerk von Dramatik, Komik und Spannung mit Sicherheit stürmisch ausge- 
fallen sein dürfte. 


176 Blänsdorf, Plautus, 1980, 199 sicht gerade damit die vorherrschende Heiterkeit trotz allem von 
ernsten Zügen gestreift, denn „gewissermaßen um den Preis der Wiedervereinigung der Brüder“ 
werden „alle familiären und freundschaftlichen Bindungen zerrüttet “ 

177 „Quinquagesies“ steht elliptisch für gwnguagesies centena milia sestertia und stellt eine hyperbolische 
Summe dar S auch Rädle (Plautus 1980), 132, A 84 


5. Zusammenfassung 


Die Interpretation der Menaechmi hat gezeigt, dass Plautus in ausgeprägter und 
intensiver Weise jene Prinzipien umsetzt, die für das Zustandekommen des 
Dramatischen in der Komödie verantwortlich sind: Doppelbödigkeit, Komik 
und daraus erwachsende Spannungsbögen entstehen durch systematisch und 
schlüssig aufgebaute Informationsstrukturen im inneren und äußeren Kom- 
munikationssystem, die dem Zuschauer sukzessiv einen olympischen Wissens- 
standort gewähren. 

Plautus schafft in diesem Stück ein dichtes Netz ineinandergreifender, sich 
gegenseitig überlagernder Informationseinheiten, die eine wachsende Kette 
unterschiedlichster Bisoziationen auslösen. Er bezieht in dieses Geflecht ka- 
leidoskopartig ale dramatischen Schichten ein, wobei die Ebenen von Physis, 
Figur und Sprache konsequent auf den Brennpunkt der Grundsituation, d.h. Ver- 
wechslung und Identitätsverkennung ausgerichtet sind. Diese durchgängig zu 
beobachtende dramatische Kohärenz ist ein besonderes Charakteristikum der Me- 
naechmi. 

Kennzeichnend für die dramaturgische Kunst von Plautus in dieser Zwil- 
lings-Komödie ist das universelle Walten eines blitzschnellen Wechselspiels von 
Unzulänglichkeit und Überlegenheit, das bis in die kleinsten Verästelungen der 
Gesamt- und Detailkomposition reicht und kein noch so nebensächlich schei- 
nendes Detail dem Zufall überlässt. 

Das ununterbrochene Spiel mit den Kontrasten, die - in vielfältigen Bre- 
chungen erscheinend - alle der Kategorie Wissen bzw. Wissensdiskrepanz zwi- 
schen Zuschauern und Bühnenfiguren zuzuordnen sind, wird nur vom Zu- 
schauer vollständig durchschaut. 

Plautus gelingt dies, indem er sich aller dem Drama zur Verfügung stehen- 
den Techniken der Informationsvergabe bedient. Das hierbei planvoll, häufig 
kombiniert eingesetzte Instrumentarium bereitet oftmals Interferenzen nicht 
nur νοῦ, sondern verbindet dutch die entsprechende Präsentation Wissensver- 
mittlung dire<t mit dramatischer Doppelbödigkeit und Komik. 

Dieses kunstvolle Zusammenwirken aller Kräfte, die als Essenz des ko- 
mischen Dramas erkannt wurden, zeigt sich in den Menaechmi bereits im Prolog, 
der auf besondere Weise mit dem innerdramatischen Geschehen fest verankert 
ist. 

Das Spiel mit den Gegensätzen, insbesondere den Kontrastiven Sichtweisen aummt 
in der erzählerischen Darstellung des prologus seinen Anfang, der in linearer 
Strukturierung einen fließenden Übergang zwischen der vergangenen, gegen- 
wärtigen und zukünftigen Zeitebene herstellt. Schon in der Retrospektive, 
zu Beginn der zweiten Hälfte einer auf Grund komplizierter Verwicklungen 
notwendigerweise ausführlich dargestellten Vorgeschichte (V. 32ff.), kommt 
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es zum entscheidenden Wissensvorsprung auf Seiten des Zuschauers. Die- 
ser allein erfährt vom weiteren Ergehen und dem Aufenthaltsort beider in der 
Kindheit auseinandergerissener Menaechmi sowie ihrem persönlichen Umfeld. 
Dramatische Doppelbödigkeit wird also bereits vor Beginn des eigentlichen 
Bühnengeschehens aufgebaut. Die dynamische Erzählweise des Prologspre- 
chers, sein rascher und wiederholt vorgenommener Schauplatzwechsel zwi- 
schen Syracus,Tarent und Epidamnus unterstreicht die Doppelberspektive des 
allgegenwärtigen Zuschauers, dem das Berichtete damit in großer Lebendigkeit 
gleichsam szenisch vor Augen geführt wird. 

Die häufig betonte Gleichheit beider Brüder hinsichtlich ihres Ausschens 
und ihrer Namensgebung verbindet der Sprecher immer wieder durch publi- 
kumsorientierte distinktive Zusätze, was a priori die Sinne des Zuhörers bezüg- 
lich zu erwartender Irrtümer und Qui-pro-quo-Situationen schärft. 

Der spätere Hinweis auf die gerade erfolgte Ankunft von Men.S in Epi- 
damnus (V. 69£f.) verleiht diesen Vorahnungen konkrete Gestalt und leitet vom 
vergangenen zum aktuellen und nachfolgenden Geschehen über. 

Die Schilderungen des prologus sind im Sinne einer möglichst frühzeitig 
einsetzenden dramatischen Atmosphäre also unerlässlich, da angesichts der 
beschriebenen Konstellation keine der Spielfiguren auch nur annähernd eine 
vollständige Kenntnis der tatsächlichen Lage besitzen kann. Der Zuschauer 
erhält dabei Vorinformationen, die einerseits genug verraten, um ihn die dra- 
matische Ausgangslage als souverän mehr Wissender überblicken zu lassen; an- 
dererseits ergeben sich gerade aus der sparsamen Dosierung seiner Kenntnisse 
vom zukünftigen Geschehen zahlreiche noch unbeantwortete Fragen zu Ge- 
staltung und Ausmaß abzusehender Verwirrungen im Zusammenhang mit den 
ahnungslosen Protagonisten, ebenso zum Wann und Wie der Anagnotisis. 

Der Prolog schafft dadurch eine dramatische Ausgangslage, die sich durch 
eine wirkungsvolle Mischung aus der vom Zuschauer erkannten Doppelbö- 
digkeit und gerade daraus resultierenden Bündelung kognitiver wie affektiver 
Spannung auszeichnet. 

Das Zusammenwirken von Gegensätzlichkeiten und aufeinander abge- 
stimmten Facetten in der Kommunikation von Zuschauern und Bühnenfi- 
guren wird ergänzt durch die ‚schillernde’ Gestalt des Prologsprechers selbst, 
der mehrere Rollen in einer Person vereint und die für das Entstehen von 
Dramatik und Komik entscheidenden Bisoziationen durch zusätzliche Ebenen 
erweitert. Sein Auftritt als profunder Theaterkenner einerseits und als verläss- 
licher Zeuge bzw. kenntnisreicher Beobachter der praedramatischen Ereignisse 
andererseits vermittelt den ambigen Eindruck von authentischem Geschehen, 
das durch metatheatralische Anspielungen immer wieder als Bühnenillusion 
entlarvt wird. Der Widerspruch von Sein und Schein als zeitlos gültige Trieb- 
feder alles Dramatischen erscheint hier in einer zusätzlichen Dimension. Die 
besondere Aufgabe dieser Sprecherkommentare, die das argumentum sowohl 
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umrahmen als auch durchziehen, besteht nicht zuletzt auch darin, eine über- 
wiegend aus ernsten Elementen bestehende Vorgeschichte durch unmittelbare 
gattungsbezogene Komik zu ergänzen. 

Alle den Prolog bestimmenden Aspekte sind integrale Bestandteile eines 
vom Autor so gestalteten dramatischen Ganzen. Inhalt, Form, Präsentation, 
Erzählstil und eine an rhetorischen Figuren, Wort- und Klangspielen reiche 
Sprache bilden ein zusammenhängendes, vielschichtiges Informationsgefüge, 
das stets auf sein zentrales Anliegen, die Sicherung des Wissensvorsprungs auf 
Zuschauerseite, ausgerichtet ist. 

Die Einleitung zu den Menaechmi kann demnach, wie bereits betont, als 
Mikrokosmos dessen betrachtet werden, was das Publikum in der innerdrama- 
tischen Handlung zu erwarten hat. 

Kontrastbezüge und seitenverkehrte Entsprechungen kennzeichnen hier das Plau- 
tinische Dramenprinzip vor und nach dem Einsetzen der Qui-pro-quo-Situa- 
tionen. 

Bereits in der Vorbereitungsphase entsteht eine überaus dichte, konflikt- 
geladene Atmosphäre, was der Autor vor allem durch die gegensätzliche Cha- 
rakteristik der Brüder und ihres Gefolges erreicht. Unter Einsatz dramatisch 
wirksamer, miteinander kombinierter Techniken der Figurenzeichnung entwirft 
Plautus zum einen ein präzises Bild der grundlegenden Wesensunterschiede 
zwischen beiden Menaechmi. Genau diese sollen vom Zuschauer als wichtige 
Differenzmerkmale angesichts zu erwartender Verwechslungen gespeichert 
werden und bereiten ein jeweils andersartiges Verhalten in anschließenden Kti- 
sensituationen vor. 

Darüberhinaus präsentieren sich sowohl Men.E als auch Men.S — deren 
Auftritt im übrigen wirkungsvoll retardiert und vom Publikum mit umso grö- 
Berer Spannung erwartet wird — mehrdimensional, im Zeichen von Stärken 
und Schwächen. Ihr facettenreiches Profil verleiht ihnen trotz Zugehörigkeit 
zum gattungsspezifischen Typenarsenal individuelle, lebendige und psycholo- 
gisch stimmige Züge, die ihre Fortsetzung in der ebenfalls genauen und in sich 
abgestuften Portraitierung des sozialen Umfelds beider Menaechmi finden. 
Die gesamte Figurenkonfiguration, in deren Mittelpunkt die Zwillinge stehen, 
zeichnet sich durch eine für den Zuschauer reizvolle Mischung aus Unzuläng- 
lichkeit und partieller Überlegenheit aus. Das Pendel scheint dabei zunächst zu 
Gunsten des lebensfrohen und unternehmungslustigen Men.E auszuschlagen, 
von dem sich die Gestalt des nach jahrelanger Suche angeschlagenen und ge- 
genüber den Epidamniern misstrauischen Bruders deutlich abhebt. 

Die entscheidende Dimension erhält der Dramenauftakt jedoch durch die 
zentrale Unwissenheit aller Protagonisten in Bezug auf die tatsächliche Aus- 
gangslage. 
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Jedes Detail, das der Betrachter zu Wesen und Vorhaben der Bühnenfi- 
guren innerhalb dieses Kommunikationsgefüges erfährt, sicht er auf der Folie 
der nur ihm bekannten Anwesenheit beider Brüder in Epidamnus. Dass de- 
ren geplantes Tagesprogramm zum Scheitern verurteilt ist, liegt damit auf der 
Hand. 

Plautus hat mit seiner Darstellungstechnik also die dramatisch notwendigen 
Voraussetzungen für eine sich progressiv steigernde Doppelbödigkeit bereits 
vor Konfliktausbruch geschaffen. Das Publikum genießt schon hier durch die 
Fülle der ihm vermittelten Kenntnisse zu Figuren und Situation in Verbindung 
mit seinem bereits vorhandenen Wissensvorsprung entsprechende komische 
Bisoziationen, stets unterstrichen durch den geschickten Einsatz sprachlicher 
wie außersprachlicher Mittel. 

Gerade die Informationsvielfalt löst eine ebenso dichte Bündelung zielge- 
richteter Zuschauerfragen, mit anderen Worten die dramatisch relevante kogni- 
tive Spannung, bezüglich der weiteren Handlungsgestaltung aus. 

Das Aufeinandertreffen von Men.S mit Erotiums Koch leitet eine Ver- 
wechslungsserie mit entsprechenden Situationssinterferenzen, kognitiven und 
assoziativen Irrtümern ein, wobei Plautus das gesamte Potential zu erwartender 
Begegnungen inhaltlich und formal perfekt ausschöpft, ohne an irgendeiner 
Stelle in simplem Automatismus zu erstarren. 

Als bestimmendes Strukturprinzip erscheint auch hier wieder das Spiel von 
Kontrast und Korrespondenz. Wesentlich für die Gesamtkomposition des dra- 
matischen Konflikts ist die Umkehrung der Position von Men.E und Men.S. 
Profitorientiert, gerissen und mit beachtlichem Improvisationstalent ausgestat- 
tet, hält Letzterer trotz seiner Verstrickung in den grundsätzlichen Situations- 
irrtum und ihm unverständlicher Verhaltensweisen seiner Gesprächspartner die 
Fäden in der Hand. Zunehmend wird er zum aktiven Part im Geschehen, der 
die von Selbstsucht, Gier und Intrigenbereitschaft geprägten Figuren Erotium, 
ancilla und Peniculus zu betrogenen Betrügern bzw. Opfern ihrer Eigenschaften 
macht. Während er aus den Verwirrungen und Turbulenzen geschickt Kapital 
zu schlagen versteht, hat sein fassungsloses a/fer ego in zunehmender Hilflosig- 
keit für all das zu büßen, was er in Gang gesetzt hat. Das dutch solche Wis- 
sensabstufungen ständige Zusammenwirken von Unzulänglichkeit und parti- 
eller Überlegenheit vervielfacht für den Zuschauer die Widersprüchlichkeiten 
zwischen der nur ihm bekannten und von den Protagonisten angenommenen 
Situation. 

Von besonderer dramatischer Ironie für das Publikum ist dabei der Um- 
stand, dass sich der syracusanische Menaechmus in noch nie gekannter räum- 
licher Nähe zu seinem Bruder befindet, sich aber durch widtige Zufälle und 
sein eigenes Verhalten unwissentlich immer weiter von diesem entfernt, was 
seine Überlegenheit aus Betrachterperspektive immer wieder einschränkt und 
letztlich als Schein entlarvt. 
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Sieht man von seinen materiellen Hintergedanken ab, rückt das wachsende 
Vergnügen an den Genüssen in Epidamnus Men.S wesensmäßig hingegen in 
die Nähe von Men.E, wodurch sein pflichtvergessenes Handeln auch unter 
diesem Aspekt plausibel wird. 

Dramatisch notwendig und fest in Gesamt- und Detailkomposition veran- 
kert sind alle weiteren am Geschehen beteiligten Bühnenfiguren. 

So löst die berechnende Erotium! mit ihrer Pa/la-Übergabe an Men.S des- 
sen Täuschungsmanöver und alle daraus sich für beide Menaechmi ergebenden 
Komplikationen aus. Verstärkung erhält sie durch ihre ancilla, die als willige 
‚Schülerin’ der Hetäre, selbst eigennützig und gewinnsüchtig, die Figuren- und 
Situationskomik im Zusammenspiel mit der partiellen Überlegenheit von Men. 
S verstärkt. Dessen Entgegennahme des spinter verschärft außerdem die spätere 
Konfrontation zwischen der matrona und ihrem tatsächlichen sowie vermeint- 
lichen Ehemann. 

Beide Streitgespräche sind wiederum nur möglich durch die Machenschaf- 
ten von Peniculus, dessen Monolog keineswegs zufällig das Dramengeschehen 
einleitet. 

Sein in vielfacher Hinsicht gezeigter zwiespältiger Charakter, der in völ- 
ligem Gegensatz zum vorbildlichen Verhalten Messenios steht, offenbart sich 
in seiner ganzen Bedenklichkeit auf Grund situativen Irrens und führt zur De- 
nunziation seines Gönners bei der »xor und allen damit verbundenen Konse- 
quenzen. Diese kulminieren im dramatisch bestens motivierten und auf der 
Folie von Mythen- und Tragödientravestie präsentierten Wahnsinnsanfall von 
Men.S, welcher das Erscheinen von senex und mediens bewirkt, die ihrerseits den 
latent ohnehin zwiespältigen Status des syracusanischen Zwillings ins Wanken 
bringen und vor allem Men.E in schlimmste Verwirrung stürzen. Der später 
gegen ihn gerichtete Sklavenangriff führt zur ersten Begegnung mit dem treu- 
en Messenio, der seinen vermeintlichen Herrn vor unerlaubten Übergriffen 
bewahren will und später die Anagnorisis einleitet. 

Allein das Publikum durchschaut das mit jeder Szene engmaschigere Netz 
von Lüge, Halbwahrheit, Intrige, völliger oder partieller Unzulänglichkeit in- 
nerhalb einer logisch aufgebauten und vielfach miteinander verflochtenen 
Handlungs- und Personenkonstellation. 

Zur vollständigen Wissensvermittlung an den Zuschauer bedient sich Plau- 
tus nicht nur einer bis ins Kleinste ausgearbeiteten Sprache einschließlich aller 
ans der Situation erwachsenden und in diese hineinspielenden Wortkomik. Darüberhin- 


1. Ihr hauseigener Koch Cylindrus erfüllt trotz seines Status’ als Nebenfigur mehrere dramatische 
Funktionen und ist damit integraler Bestandteil der Gesamthandlung: zum Hauspersonal der He- 
täre gehörig, legt er indirekt Zeugnis von deren Wohlstand ab und schafft die kulinarischen Vor- 
aussetzungen für ein prandium, das völlig anders als geplant abläuft Darüberhinaus ist der Koch 
der Erste, der mit Men S und Messenio zusammentrifft und damit die Verwechslungsserie einleitet 
( 273ff) Durch Cylindrus erhält der Zuschauer dabei zusätzliche Informationen zu Wesen und 
Lebensweise von Men E 
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aus setzt er in besonderer Weise das Spektrum des Non-Verbalen ein, dessen 
zentrale Funktion darin besteht, dem Betrachter jederzeit die richtige Identifi- 
zierung des jeweils auftretenden Menaechmus und damit dramatische Atmo- 
sphäre zu garantieren. 

Makrostrukturell geschicht dies durch die Semantisierung des Bühnenraums 
und der in Opposition zueinander liegenden Häuser von Erotium und Men. 
E, die in Richtung Hafen bzw. zum Forum führen. Beide Domizile markieren 
zweifelsfrei die immer gleiche Auftritts- und Abgangsseite jedes Bruders. 

Außersprachliches wird dadurch zu einem wichtigen Informations-, Ko- 
mik- und Spannungsträger, was in mehrfacher Hinsicht für die dala gilt, jenes 
Requisit, das nahezu das gesamte Dramengeschehen beeinflusst. Das fatale 
Gewand als Symbol des Ehebruchs, Diebstahls und Verrats von Men.E ist 
zugleich Garantie von Hetärengunst, wird durch seinen Besitzerwechsel zum 
sichtbaren Beweis der Verschlagenheit von Men.S, sodann Zankapfel zwischen 
der von Peniculus informierten #xor und Men.E, den die fehlende pa/a zum 
exchusus bei Ehefrau und Geliebter macht. Vor allem aber ist das Kleidungs- 
stück nach seiner Übernahme von Men.S dessen evidentes Erkennungszeichen 
für den Betrachter. Der Palla-Besitz des syrakusanischen Zwillings wird also 
im gleichen Maße zum richtigen Differenzierungsmerkmal für die Zuschauer- 
schaft, wie der Anblick eben dieses Gewands zum entscheidenden kognitiven 
Irrtum der Bühnengestalten führen muss. 

Ähnliche, wenn auch abgeschwächte Bedeutung kommt nach dem Festes- 
sen bei Erotium der corona zu, die für den Zuschauer die Identität von Men.S 
sichert, in den Augen von Peniculus ein eindeutiger Hinweis auf Men.E ist (V. 
463£f.) und mit deren Hilfe Men.S absichtlich falsche Spuren legt (V. 555ff.). 

In allen nur denkbaren und den Erfordernissen der Handlung entspre- 
chenden Varianten gestaltet Plautus die Diskrepanz zwischen der Mehrfach- 
perspektive des Zuschauers und der eindimensionalen, fehlgesteuerten Sicht 
der Aktanten, um der dramatischen Doppelbödigkeit besondere Intensität zu 
verleihen. 

Sprachliche und außersprachliche Informationseinheiten werden von Plau- 
tus mit der gesamten dem Drama zur Verfügung stehenden Plurimedialität ver- 
mittelt. Ihr jeweiliger Einsatz wird von den Erfordernissen der einzelnen Hand- 
lungsabschnitte, d.h. der Notwendigkeit bestimmt, den Zuschauer zur rechten 
Zeit in den souveränen Betrachterstandpunkt zu versetzen. Die angesichts 
vielfacher Fehleinschätzungen in den Menaechmi gestörte dialogische Kommu- 
nikation der Bühnenfiguren bedarf immer wieder der Ergänzung durch deren 
Selbstgespräche. Der Zuhörer holt dabei nicht nur Wissensrückstand hinsicht- 
lich der offstage-Ereignisse nach, sondern erhält einen unverfälschten Eindruck 
in Wesen, Gedanken und Absichten des Sprechers. Die zunehmende Zahl der 
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Monologe beider Menaechmi nach der Wahnsinnsszene (V. 876ff., 899ff. und 
V. 957££.) sind zudem Ausdruck ihrer Unfähigkeit, mit einer Umwelt zu kom- 
munizieren, die ihnen nicht mehr begreiflich ist. 

Die szenische Veranschaulichung der Interferenz von Sein und Schein auf 
der Situationsebene erfährt schließlich eine besondere Steigerung durch den 
wiederholten Einsatz von Aparte und Belauschung, Dass Plautus die Technik 
des eavesdroppping als handlungsbestimmendes Instrument einsetzt, zeigt sich 
deutlich, als Peniculus Men.S beim Verlassen von Erotiums Haus belauscht 
(V.f£) und auf Grund seines kognitiven Irrtums die gesamte weitere Ereignis- 
kette einleitet. 

Es kann nicht oft genug betont werden, dass diese immer wieder als ‚un- 
dramatisch’ bezeichneten Mittel zur Informationsvergabe in bestimmten Fällen 
gerade zur Entstehung des Dramatischen unentbehrlich sind. Plautus setzt sie 
bei seiner Komödiengestaltung in besonderem Maße ein. 

Der römische Autor nutzt darüberhinaus in den Menaechmi die aus dem 
dramatischen Zusammenhang erwachsenden Möglichkeiten zur Schaffung 
weiterer Kommunikations- und Interferenzstrukturen, indem er immer wieder 
auf soziale Hintergründe seiner Zeit anspielt. 

Hierbei ist ein jeweils unterschiedliches Spannungsfeld von Wissensverhält- 
nissen und dramatischem Effekt zu beobachten. So erkennt das Publikum bei 
der Präsentation der zänkischen xxor dotata (V. 110££.) und des inkompetenten 
medicus (V. 889£f.) die Figurenunzulänglichkeit der Bühnengestalten und genießt 
zudem im ausschließlich heiteren Kontext die Überschneidung der überspitzt 
dargestellten fiktiven Charaktere und ihrer Entsprechung im römischen Alltag. 

Anders als bei solchen Persiflagen verhält es sich, wenn Messenio wieder- 
holt (V. 251£ff. und V. 966ff.) zu den Härten des Sklavenschicksals Stellung be- 
zieht oder Men.E von den Missständen des Klientenwesens spricht (Δ᾽ 571££.). 
Auch hier kommt es zu einer Überlagerung von Bühnen- und Lebensreali- 
tät, im Gegensatz zum Auftritt von watrona und Arzt dominiert jedoch nicht 
das Gefühl von Überlegenheit auf Seiten des Zuschauers. Der Zuschauer teilt 
in diesem Fall vielmehr die Kenntnis der erwähnten Gegebenheiten mit den 
Bühnenfiguren, die ihren Empfindungen dabei in vorwiegend gerragenen Tönen 
Ausdruck verleihen. 

Kontrastrelationen als durchgängiges Prinzip in dieser Komödie erscheinen 
damit in einer weiteren, dramatisch wirksamen Brechung. 

Ernste Elemente als Kontrapunkt zu dem an Komik überaus reichen Stück 
durchziehen leitmotivartig die gesamten Menaechmi, beginnend im Prolog mit 
der Thematisierung von Kindesentführung, Familientrennung, Kummer und 
Tod, sich im Dramenverlauf fortsetzend dutch das Motiv von erfolgloser 
Brudersuche und Resignation bei Men.S und gipfelnd in den fassungslosen 
Reaktionen der Zwillinge, die nach dem gespielten Wahnsinnsanfall des sy- 
rakusanischen Menaechmus an sich und ihrer Umwelt zu verzweifeln drohen 
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(V. 876£f. und V. 957££.). Ein ‚Wermutstropfen’ mischt sich schließlich auch in 
die freudige Stimmung bei Dramenende, da die bleibende Wiedervereinigung 
der Brüder mit einer Trennung anderer Art, der Loslösung des epidamnischen 
Menaechmus von seinem bisherigen Lebensmittelpunkt, verbunden ist. 

Die aufgeführten Konstellationen sind durch das dramatische Geschehen 
stimmig motiviert und verleihen als serzons relieves den von variantenreicher Ko- 
mik getragenen Verwicklungen besonderes Profil. In allen Fällen ist die vom 
Zuschauer erkannte Unwissenheit der Protagonisten hinsichtlich der wahren 
Verhältnisse der Auslöser des Konflikts — ein weiterer Beleg dafür, dass Ko- 
misches und Ernstes im Drama derselben Triebfeder entspringen und vor- 
nehmlich auf den höheren Wissensstand des Zuschauers zurückzuführen sind. 
Beide Gegenpole stehen in den Menaechmi nicht im Widerspruch zueinander, 
im Gegenteil: „Die wahre Komik bedarf dieser Folie des Leids“”. 

Plautus hat beiden Phänomenen in seiner Verwechslungskomödie meister- 
haft Ausdruck verliehen. 

Einer der poetischen Leitbegriffe in den Menaechmi könnte somit auch als 
Harmonie der Gegensätze bezeichnet werden: Ökonomie und farbige Fülle, Sym- 
metrie und Variatio, Typisierung und Individualisierung, Römisches und zeitlos 
Gültiges, Fiktives und Reales, Komik und Ansätze von Tragik schließen sich 
in Plautinischer Dramaturgie nicht aus, sondern treten in sinnvolle Beziehung 
zueinander. 

Ihr Zusammenspiel bildet die Grundlage der alles beherrschenden Diskre- 
panz von Sein und Schein, die sich in Form vielschichtiger und dem Zuschauer 
ebenso vielgestaltig mitgeteilter Irrungen offenbart. 

Ein besonderes Kennzeichen Plautinischer Dramengestaltung ist darüber- 
hinaus, die von Wissensrückstand zu Lasten der Bühnenfiguren geprägte At- 
mosphäre so lange wie möglich aufrechtzuerhalten. In den Menaechmi geschieht 
dies im Rahmen der Feinstruktur bis in die letzten Abschnitte der Anagnorisis 
hinein. 

Das seit Platon bis in die Moderne, trotz kontrovers geführter Diskus- 
sionen, erkannte Prinzip der vom Betrachter durchschauten Normabweichung, 
des Feblerhaften als Grundstoff komischer Darstellung gelangt bei Plautus zu 
vollendeter dramatischer Inszenierung. Besonders bemerkenswert dabei ist, 
dass ihm dies mit einem schlichten und in allen literarischen Epochen gängigen 
Ausgangsmotiv, der Verwechslung von Zwillingen, gelingt. 

Die hier diskutierte Komödie stellt ein in Gesamt- und Detailkompositi- 
on logisch aufgebautes, dichtes Informations-, Figuren- und Handlungsgefüge 
dat, ein stimmiges Mosaik, aus dem daher kein ‚Stein’ ohne Verlust für die 
dramatische Gesamtwirkung entfernt werden kann. 


2 _ Blänsdorf, Plautus, 1978, 175 
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Plautus befand sich, nicht anders als seine griechischen Vorgänger, in einer 
gattungsbezogenen Tradition mit begrenztem Motivschatz schriftlicher und 
mündlicher Quellen. Das Überlieferungsdefizit der attischen Vorläufer, aber 
vor allem auch die deutlich zutage getretene Kohätenz aller Elemente in den 
Menaechmi lassen nicht klar erkennen, was Plautus dabei aufgegriffen oder frei 
erfunden hat. Die Forschungsgeschichte legt hiervon beredtes Zeugnis ab. 

Eine derartige Unterscheidung ist bei textimmanenter Betrachtung des 
Plautinischen Textes allerdings auch nicht das Wesentliche. Was immer der 
Umbter übernommen, zusammengefügt, ergänzt oder aus eigenen Stücken ge- 
schaffen hat — es ist immer ein ihm eigenes dramatisches Ganzes entstanden, 
das sich nicht im entferntesten in römischen Anspielungen oder kunstvollen 
Wortwitzen erschöpft. Sein Auswahl- und Schaffenskriterium war in jedem Fall 
das Ineinandergreifen und Herausarbeiten der dramatischen Größen Doppel- 
bödigkeit, Komik and kognitiver Spannung, die in Abhängigkeit von der Kategorie 
Wissen als Essenz des Dramatischen überhaupt bezeichnet werden können. 

Plautus tut dies sicher nicht in bewusster Anwendung poectologischer 
Grundsätze und vorgegebener Theorien. Seine poetische Leistung besteht 
vielmehr darin, als homme de theätre das in ausgeprägter Form zu realisieren, 
was sich in späterer Theoriediskussion als unbestreitbare Gesetzmäßigkeit des 
Dramatischen und Komischen herausgestellt hat. 

Die hier gewonnenen Ergebnisse zur Poetik des ‚Menaechmi-Plautus’ 
bedürfen selbstverständlich der ergänzenden Untersuchung möglichst vieler 
weiterer Komödien des römischen Autors, um das Bild seiner dramatischen 
Leistung vervollständigen zu können. 

In diesem Sinne versteht sich die vorliegende Arbeit als erster Schritt auf 
einem weiter zu beschreitenden Weg. 
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